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SUNUS

Toplumsalin Kalbindeki Film

BULENT DIKEN ve Carsten Bagge Laustsen'in Filmlerle Sosyoloji baslikli calismasinin
teorik ve politik durusunu agiklamanin en iyi yolu belki de 11 Eylil'Gn besinci yildonimi
vesilesiyle gosterime giren iki Hollywood prodiiksiyonuna odaklanmaktan geciyor: Paul
Greengrass'in Ugus 93 / United 93 adli filmi ve Oliver Stone'un yonettigi Diinya
Ticaret Merkezi / World Trade Center. Burada ilk géze carpan sey, her ikisinin de
mimkin oldugunca Hollywood karsiti bir durus sergilemeye calismasi: her ikisi de siradan
insanlarin cesaretine odaklaniyor; goéz alicl yildizlar, 6zel efektler, kahramanlik gésterileri
yok; yalnizca siradan insanlarin siradisi sartlar altinda basit ve gercekgci bir tasviri s6z
konusu. Kuskusuz bu filmlerin sahici bir tarafi da var - filmlerin sansasyon yaratma
merakindan kacinmasini, goOsterissiz ve sade Uslubunu elestirmenlerin  biylik
cogunluunun nasil da adizbirli§i yapmis gibi évdiginid hatirlayin. Iste bizim
siphelenmemizi gerektiren sey de bu sahiciligin ta kendisi: Kendimize acilen bunun hangi
ideolojik amaclara hizmet ettigini sormamiz gerekiyor.

Burada (¢ seyi belitmek gerekiyor. Birincisi, her iki filmin de birer istisnaya
odaklanmis oldugu: Ugus 93 kacirilan dort ucaktan sadece biri, terdristlerin hedefi
vuramadigi tek ucak hakkinda. Diinya Ticaret Merkezi ise enkazdan kurtarilan yirmi
kisiden ikisinin dykisuni anlatiyor. Boylelikle, 6zellikle de Ugus 93'te, felaketin kendisi
bir cesit zafer haline getiriliyor; yolcular, kesin bir élimle karsi karsiya olduklari bir
durumda ne yapacaklari sorusuyla yizlestiriliyor. Onlarin verdigi kahramanca karar su:
Eder kendimizi kurtaramayacaksak, en azindan baskalarinin hayatini kurtarmaya calisalim
- bu nedenle, ugadi hava korsanlarinin belirledigi hedefi vurmadan dnce yere indirmek
lizere pilot kabinine hiicum ediyorlar (yolcularin ikiz Kuleleri vuran iki ucaktan zaten
haberi var). Peki boyle bir istisnanin dykustni anlatmak neye yariyor?

Spielberg’iin Schindler'in Listesi / Schindler's List filmiyle bir karsilastirmaya
gitmek bu noktada faydali olabilir: Filmin sanatsal ve siyasal anlamda basarisizligi ortada
olsa da, kahraman olarak Schindler'in tercih edilmesi dogru bir secimdi; zira Yahudilere
yardim etmek icin bir seyler YAPMIS bir Alman'in resmedilmesi, aslinda hem bir seyler
yapmanin mimkiin oldugunu kanithyor, hem de bir sey yapmanin imkansiz oldugunu 6ne
surerek higbir sey yapmamis olanlari etkili bir sekilde kinamayr mimkin kiliyor. Ugus 93"
Un ise bunun aksine isyana odaklanmasi, bizi asil sorulari sormaktan alikoyuyor.
Aklimizdan basit bir deney yapalim ve iki filmi de bagka tlrli hayal edelim: Diyelim ki
Ucus 93, American Airlines'in 11 sefer sayili ucgusunu (veya hedefini vuran baska bir
ucadl) ve bu yolcularin dykiisini anlatsin; DTM de Ikiz Kuleler'in enkazi altinda uzun



sure 1stirap cekip 6len iki polis ya da itfaiyecinin 6yklsl olarak yeniden cekilsin. Bu
versiyonlari isledikten sonra, bu korkun¢ sucu bir bicimde mesrulastirmak ya da
"anlayisla” karsilamaktan ziyade, durumun asil dehsetiyle ylz yiize gelir ve disinmeye,
kendimize bodyle bir seyin nasil olabildigine ve ne anlama geldigine dair ciddi sorular
sormaya mecbur kalirdik.

Ikincisi, her iki filmde de belirgin bicimsel aykinliklar var: Bu anlar, filmlerin esasen
sade ve gosterigsiz Gslubuna da uymuyor. Ugus 93 bir otel odasinda dua edip hazirlanan
hava korsanlariyla bashyor. Sert goriniyorlar, hepsi birer 6lim melegini andiriyor -
jenerigin hemen ardindan gelen sahne de bu izlenimi destekliyor: Manhattan'l gece,
tepeden gordiigimiz panoramik cekim esliginde, hava korsanlarinin dualan duyuluyor;
korsanlar adeta hasat kaldirmak lzere dlinyaya inmeye hazirlaniyorlar. Benzer sekilde
DTM'de de kulelere carpan ucaklarin dogrudan bir gorintlisi yer almiyor; tek
gordigimiz sey, felaketten saniyeler 6nce polislerden biri kalabalik bir sokaktayken,
kalabaligin tizerinden hizla gecen mesum bir gdlge - ilk ucagin gdlgesi. (Ustiine ustliik,
polis-kahramanlar enkaz altinda kaldiktan sonra, kamera Hitchcockvari bir hareketle
uzaklasiyor ve gokyuziinden butiin New York'un "tanrisal” bir manzarasini gozler oniine
seriyor.) Gercekci gundelik yasamdan, dinyayl tepeden goOsteren bu bakis acisina
dogrudan gecis her iki filme de -sanki saldinlar tanrisal bir miidahalenin eseriymis gibi-
tuhaf bir dinsel cagnsim yikliyor. Peki bunun anlami nedir? Jerry Falwell ve Pat
Robertson'in 11 Eylul saldirilarina verdikleri ilk tepkiyi hatirlayin: Onlara goére
Amerikahlarin giinahkar yasamlarindan dolayl tanr koruyucu elini ABD'nin Uzerinden
cekmisti; hedonist materyalizmi, liberalizmi ve yoldan ¢ikmis cinselligi sucluyor, Amerika'
nin hak ettigini buldugunu iddia ediyorlardi. Amerika'nin "liberalligine" yoneltilen
suclamanin, Miisliiman Oteki'nin yani sira tam da Amerikan tasrasinin kalbinden gelmesi
elbette diustndurtca.

Ucus 93 ve DTM gizliden gizliye bunun tam tersini yapiyor ve 11 Eylul'i felaket
kihginda bir nimet, bizleri yasadigimiz ahlaki ¢okintiiden kurtarip icimizdeki iyiligi ortaya
cikaracak tanrisal bir midahale olarak okuma egilimi gosteriyor. DTM kadraj disi
konusmalarla, Ikiz Kuleler felaketi gibi korkung olaylarin insanlarin icindeki kotiligi VE
iyiligi -cesareti, dayanismayi, topluluk icin fedakarlikta bulunmayi- ortaya cikardig
mesajlyla sona eriyor. Insanlara yapabileceklerini hayal bile edemeyecekleri seyleri
gerceklestirebileceklerini gosteriyor. Felaket filmlerine duydugumuz hayranligin alttan
alta slrmesinin sebeplerinden biri de bu Utopik bakis acisi: Neredeyse toplumsal
dayanisma ruhunu canlandirmak icin blyik bir afete ihtiyacimiz varmis diyecegiz.

Bu da bizi son ve asil can alici noktaya getiriyor: Iki film de sadece olaylara dair politik
bir tavir sergilemekten degil, olayi daha genis bir siyasi baglamda ele almaktan bile
kaciniyor. Ugus 93'teki yolcularin ve DTM'deki polislerin buyik resim hakkinda bir fikirleri
yok - birdenbire kendilerini dehget verici bir durumun ortasinda buluyor ve ellerinden
geleni yapmak zorunda kaliyorlar. Bu "bilissel haritalama" eksikligi hayati 6nem tasiyor:
Filmlerin ikisi de Tarih'in ortada gorinmeyen Neden, acitan goérinmez Gercek olarak
acimasizca hayatlarina dalmasindan mustarip siradan insanlan anlatiyor. Filmde yalnizca
felaketin feci sonuclarini goriiyoruz. Ancak felaketin sebebi dyle soyut ki DTM'yi izlerken



insan kolaylikla 1Ikiz Kuleler'in kuvvetli bir deprem yiiziinden yikildigini diisiinebilir. Hatta
biraz daha ileri gidip, ayni filmin 1944 yilinda muttefiklerin her tarafi yakip yikan bombal
saldinsinin ardindan Almanya’nin bliylik sehirlerinden birinde gectigini distnebiliriz. (O
donemle ilgili bir televizyon belgeselinde, 1944 yilinda Almanya'nin elinde kalan birkac
askeri ucakla sehirleri savunan ve hayatta olan kimi Alman pilotlar, Nazi rejimiyle
alakalan olmadigini, politikadan tamamen uzak durduklarini, sadece cesurca Ulkelerini
savunduklarni iddia ediyorlardi.)

Ya da ayni filmin gliney Beyrut'ta bombalanan cok kath bir binada gectigini
varsayalim. En énemlisi de bu zaten: Olay orada GECEMEZ. Bdyle bir film "ustalikla terdr
propagandasi yapan Hizbullah yanlisi bir film" diye bir kenara itilirdi (ayni Almanya'da
gectigini hayal ettigimiz film gibi). Bu da iki filmin ideolojik ve politik mesajinin, aslinda
politik bir mesaj vermekten kaginmalarinda gizli oldugunu goésteriyor; bu kacinma hali ise
insanin kendi hikiimetine karsi icten ice duydugu GUVENLE destekleniyor - "diisman
saldirdiginda, Uzerine diiseni yapmalisin". Iste bu gizli giiven duygusu, Ucus 93 ve
DTM'yi, Stanley Kubrick'in yonettigi Zafer Yollar1 / Paths of Glory gibi aci ve 6liimle
karsi karsiya gelen siradan insanlarn (askerleri) anlatan pasifist filmlerden tamamen
ayinyor. Insanlarin duyduklan aci, burada diipediiz belirsiz ve manipiile edilmis bir Neden
ugruna anlamsizca kendini feda etmek olarak gosteriliyor. Sherlock Holmes'un Arthur
Conan Doyle'un "Gumis Simsek" kitabindaki meshur hazircevapliginda oldugu gibi:

"Burada dikkatimi cekmek istediginiz herhangi bir husus var mi?"
"Var, geceleyin gerceklesen tuhaf kopek hadisesi."”

"Kdpek gece boyunca hicbir sey yapmadi ki. "

"Iste tuhaf hadise de buydu," dedi Sherlock Holmes.

Insan DTM ile ilgili ancak sunlan soyleyebilir: "Hani filmde tuhaf bir terdrist saldir olayi
vardi ya!" "Ama bir terdrist saldin gérmedik ki." "Iste tuhaf olan olay da oydu zaten." Bu
da bizi basladigimiz yere, sade ve gercekgi bir tavirla siradan insanlari anlatan iki filmin
"somut" karakterine gétlriyor. Felsefeyle ilgilenen hemen herkes, Hegel'in "soyut" ve
"somut" karsithigini sezgisellikten uzak bir bicimde nasil ele aldigini bilir: Giindelik dilde
genel kavramlar "soyut" olarak adlandirili, buna karsilik gercekte var olan mdinferit
nesne ve olaylar "somut" sayilir. Hegel de ise tam tersi s6z konusudur; "soyut" olan
dolaysiz gercekliktir ve bu gercgekligi "somut" hale getirmek, ona anlam kazandiran
karmasik evrensel baglama basvurmak anlamina gelir. Iste bu iki filmin asil sorunu da
burada yatiyor: tam da "somut" olduklari noktada "SOYUT"lar. Yasam micadelesi veren
somut bireylerin gercekci anlatimi, yalnizca ucuz ticari bir gosteriden kacinma degil,
olayin tarihsel baglamini yok etme islevi de goriiyor. Ve bes yil sonra geldigimiz nokta
iste bu: 11 Eylul'G genis bir anlati icinde konumlandirmaktan, bu olayin "biligsel
haritasini" cikarmaktan aciziz hala.

Bu kisa tahlilden cikarilacak ders, Diken ve Laustsen'in takdire sayan kitabinda
derinlemesine ele alinmis: Bir film asla "yalnizca bir film" ya da bizi eglendirmeyi ve
dolayisiyla dikkatimizi dagitarak bizi asil sorunlardan ve toplumsal gercekligimiz icindeki
muicadelelerimizden uzaklastirmayl amaclayan hafif bir kurgu degildir. Filmler yalan



soylerken bile toplumsal yapimizin canevindeki yalani anlatirlar. Bu nedenle de bu kitabi
yalnizca filmlerin toplumsal gercegi nasil yansittigi ya da mesrulastirdigiyla ilgilenenler
degil, toplumlarimizin nasil olup da kendilerini ancak filmler araciligiyla yeniden Urettigi
hakkinda fikir sahibi olmak isteyenler de okumali. Uzun lafin kisasi, tam da bu sebepten
dolay! Filmlerle Sosyoloji'yi hemen hemen herkes okumali.

Hatirlarsaniz Matrix'in o unutulmaz sahnesinde Neo kirmizi hap ile mavi hap arasinda
secim yapmak zorundaydi: Ya Gercede dogru travmatik bir uyanisi géze alacak ya da
Matrix'in kontrolliindeki yanilsamayi yasamaya devam edecekti. Neo, Hakikati secti. Buna
karsilik filmdeki en asagilik karakter, isyancilarin arasindaki muhbir, Matrix ajani Smith'le
bir konusmasi sirasinda cataliyla bifteginden lezzetli glizel bir parcayl kaldirip soyle
diyordu: "Biliyorum bu sadece sanal bir yanilsama, ama tadi gercek gibi oldugu sirece
umurumda bile degil." Bu kitabi okumak ya da okumamak, kirmizi ve mavi hap arasindaki
tercihin ta kendisi.

Slavoj Zizek






1 -GIRIS -Sinema ve Toplumsal Teori

Bu kitap en az (g farkh sekilde okunabilir. Birincisi, toplumsal teori yaparken filmleri
analiz etme yolunda bir caba olarak... Ikincisi, toplumsal teori kapsamindaki bir dizi
onemli alan ve kavramla bir yiizlesme olarak... Uglinciisi de filmlerin analiz araclari

olarak kullanildigi bir sosyal teshis girisimi olarak.

Hem sihirli hem de gergekgi bir tarafi olan, tiim biiyiileyici-etkileyici gelismeleri biinyesinde barindiran
sinema, embriyogenetik potansiyelinde diinyanin tiim imgelerini barindiran muazzam bir arketipik rahmi
andiriyor (Morin 2005: 169).

ON DOKUZUNCU ytizyihn sonuna dogru, neredeyse ayni anda iki yeni makine giin i1sigina
cikti: Lumiere kardeslerin sinematografi ve ucaklar (bkz. Morin 2005). Her iki teknoloji de
hareket olanadi sagliyordu, farkli mekanlar arasinda hareketi mimkin kiliyordu. Ugak
insanin en eski rlyasini, kanat takip ugmay! gerceklestirirken, sinematografin katkisi
gorintileri olabildigince gercekci bir sekilde yansitmakla simirhydi. Ne var ki cok
gecmeden roller degisti. Ucak kullanish bir seyahat, ticaret ve savas araci haline gelirken,
gindelik yasamdan kagcmayr mimkiin kilan sinema gitgide riiyalar Ureten bir kaynaga
donlstl (a.g.y. 5-6).

Dolayisiyla gliniimiizde sinema ¢ogu zaman riiyalarla kiyaslaniyor, Hollywood bir "riiya
fabrikasi"na benzetiliyor. Ustelik rilya gordigimiiz sirada fiziksel olarak hareketsiz
kalirken, duygusal ve gorsel anlamda yaratici ya da aktif oluruz. Benzer sekilde sinemada
da fiziksel olarak hareketsiz, ancak duygusal olarak hareketli bir "psikolojik bedensel
farkindalik" icindeyizdir (a.g.y. 97). Iste sinemaya 6zgii en can alici deneyim de burada
yatar: Sinema, insanin kendisinden ayrilip bir baskasi olmasini miimkiin kilar. Oldugu
yerde gdcebeye donismesine olanak saglar. Toplumsal tahayyill derinlestirir, hatta kimi
durumlarda toplumsal gergekligin bir adim ilerisinde olmayi, heniiz atilmamis adimlarin
sonuclarini tasavvur

etmeyi mimkin kilar. Diger bir deyisle sinema sanal olanin, gelecek bir toplumun



gostergesi olabilir. Bu nedenle de toplumsal gergeklik kimi zaman sinemanin sanalliginin
bir Griinl gibi gorinebilir, sinemanin gercekligi degil de gercekligin sinemayi yansittigina
dair tekinsiz bir izlenim yaratir.

Bu izlenim Eylll 2001 'de, tiketim toplumunun sosyal "gercek- disihgina" karsi siddetli
bir tepkinin (baskahramanlarin, arkalarinda binalarin havaya uctugu feci bir yikim orjisi
sirasinda el ele ylridigl) "romantik" bir final sahnesinde doruga ulastigi Doviis Kuliibii
/ Fight Club filmi Gzerine bir makaleyi tamamladiktan sonra iyice hissedilir oldu.
Makaleyi tamamlayip bir dergiye goénderdik; bundan yalnizca birkac hafta sonra, 11
Eylll'de film tabiri caizse zihnimizde sinsice kol gezmeye basladi. Sanki Doviis
Kuliiblindeki siddet fantazisi, yani gercek bir olaya dayanmayan siddet imgesi ile tam
karsiti olan gercek teror, yani hayal edilemeyen ylice bir olay, imgesi olmayan bir siddet
kesisme noktasina gelmisti. Kotillik dosdogru perdeden gelmisti adeta. Filmin yalnizca
bir gercekligin imgesi, toplumsal bir olgunun golgesi ya da gorintisi olmadigi, bunun
tam tersinin gerceklestigi hissiyle bas basa kaldik: Gergekligin kendisi bir goriintiiniin
goruntusu, bir golgenin golgesi haline gelmisti.

Insan boyle bir gdlge oyunundan nasil bir anlam c¢ikarabilir? Belki de bu anlamda ilk
girisim, Platon'un insanhdi bir magarada zincirlenmis, kendi cehaleti ylziinden kapana
kisiimis ve bunun 6tesinde bir aleme ulasma olanagindan bihaber olarak tasvir ettigi
madara alegorisiydi. Burada madara, gercekler alemi ve simulakranin ardindaki Bicimler
karsisinda bir imgeler diinyasini, simulakrum ya da gercekdisilik diinyasini temsil eder.
Platon'a gore Ozneler bu Bicimlerin bilgisine sahip olmadiklan slrece, bir atesin
goblgelerinin Uzerine distiigi magara duvarindan baska hicbir sey goremeyen zincirli
esirler gibidirler. Esir/6zne, gercek nesneleri goélgelerden ayirt edemedigi icin yalnizca
yansimalarl gérmeye ve yankilari duymaya mahkimdur. Brians'in (1998) Baudry'nin
klasik makalesinin (1974) izinden giderek belirttigi gibi, "Platon giiniimiizde yasasaydi,
atesin yerine projektori, golgesi duvara yansiyan nesnelerin yerine film seridini, magara
duvarindaki golgelerin yerine perdede gdsterilen filmi, yansima ve yankinin yerine de
perdenin ardindaki hoparlorleri koyarak hantal diyebilecegimiz magara metaforunu bir
sinema salonu metaforuyla degistirirdi belki de."

Oniinde sonunda sinema gercekligin kendisinden ziyade yalnizca belli belirsiz bir
temsili degil midir? Asil mesele, bu sorunun iki tir varlik -edimsel (gerceklik, toplum) ve
sanal (kopya, sinematografik imge)- oldugunu varsaymasi ve ilkine, yani edimsel olana
asli bir nitelik isnat etmesidir. Once gerceklik ve ardindan da kopyasi/temsili. Toplumsal
teori cogu zaman bu hiyerarsiye kaniyor ve nitekim sinemayi toplumsalin aynasi gibi
goriyor. Buna karsilik biz bu calismada, toplumsal teoriye sinema acisindan bakarken
"popliler sosyolojik" diyebilecegimiz bir yaklasim benimsiyoruz. Bunu yaparken de
sinema/gerceklik ya da imge/beden gibi ayrimlarn bir yana birakiyoruz. Diyalektik acidan
bakarsak, sinema hayattir ve hayat da sinemadir, ikisi de birbirinin hakikatini anlatir.

Platon'un meselesi aslinda temsilin kendisi degil de carpitiimis ve saptiriimis temsildir.
Diger bir deyisle burada s6z konusu olan sadece 6z ve gorintd, orijinal ve kopya arasinda
bir karsithk degildir; bu mesele gerceklik ve temsil ya da "toplumsal olgu" ve sinemasal
imge arasindaki ayrimdan ibaret degildir. Platon esasen iki imge arasinda aynim yapar:



kopya ve simiilakra. Kopya saf Bicimlerin, Idealarin benzerlik temelinde dogru bir
temsiliyken, similakra saf Bicimlerden bir ayrilma ya da sapmaya isaret eden sahte ya da
uygun olmayan gorislerden baska bir sey degildir (Deleuze 1989: 256).

Kopya, benzerlik tasiyan bir imge, simulakrum ise benzerlik tasimayan bir imgedir. Bu kavrama, biiyiik
Olgiide Platonculuktan ilham alan ilmihaller araciligiyla asina olduk. Tanri insam kendi suretinde ve
kendine benzeyecek sekilde yaratti. Ne var ki insan giinah isleyerek bu benzerlikten mahrum oldu, fakat
sureti ayni kaldi. Bizler simiilakra olduk (a.g.y. 257).

Diger bir deyisle, asil karsithk temsil (benzerlik ya da 6zdeslik fikrine dayanan iyi imgeler)
ile similakra (farklilik fikrine dayananlar) arasinda. Ote yandan biz bu kitapta sinemaya
temsiliyetci olmayan bir bakis acisiyla yaklasiyoruz: Sinema vyalnizca toplumsali
yansitmakla kalmaz, ayni zamanda izleyicileri makinemsi (machinic), manevi bir karsilik
vermeye sevk ederek toplumsalin Sanal'a acilmasini saglar. Edimsel ile sanalin
diyalektigini elzem kilan da budur zaten. Genel olarak hayat ve 6zel olarak da toplumsal
hayat hicbir zaman timdiyle gerceklesmez. Var olan, edimsel toplumsallik ile sanal
toplumsal "olaylar", yani cisimsiz etkiler ya da edimsel dedilse de gercek olan
"kendilikler" bir arada bulunur (a.g.y. 4). Toplumsali toplumsal yapan vyalnizca
edimsellesmis yapilari, katmanlasmalan ve boélimleri degil, edimsellesmeden de 6nem
tasiyan sanal potansiyelleridir.

Dolayisiyla 6nemli olan, toplumsal gerceklik ile sinema arasindaki etkilesimli ylzeydir;
burada sanal yogunluklar tini bulur, sinemanin ylizey etkileri toplumsal diinyay! tekrar
kovar. Deleuze'un ortaya koydugu lizere, edimsel ile sanali hem birlestiren hem de ayiran
bu yiizey, duyunun da kaynadidir. Ancak duyu anlamla karistinlmamalidin. Ozne ve
yapilara dayanan anlamin aksine, duyu gayrisahsi, kendini slirekli yeniden Ureten
makinemsi sureclerle ilgilidir. "Bedensel durumlardan kaynaklanan”, "cisimsiz bir olaydir"
duyu (a.g.y. 187). Diger bir deyisle gbsterenin yasasi disinda kalir ya da "kavramdisidir".
Yani géstermez (asignifying) ve dolayisiyla genel bir duruma, belli imge ve inanclara ve
genel kavramlara indirgenemez. Duyu "ne s6z ne de cisimdir, ne sezilen ne de akil
yoluyla kavranan bir temsildir" (a.g.y. 19). Burada 6nerme ile durum arasinda, éznelerle
nesneler arasinda bir ayrimin olmadigi paradoksal bir alan s6z konusudur. "Dis-mahrem",
yani hem 6nermeye hem de temsil ettigi seye hem dissal hem de yakin olan duyu, her
ikisinde de "ayakta kaldigi" gibi ikisinden de siyrilir.

Toplumsalla iliskisi baglaminda sinema sanal, gelecek bir topluma isaret eder; bu
toplum mevcut degildir ama fiili toplumla el ele gider. Filmlerdeki kisiler ya da durumlarin
var olduklarini séyleyemeyiz, bunlar daha ziyade cisimsiz kendilikler olarak ayakta kalir
veya "bulunurlar" (a.g.y. 5). Dolayisiyla biz, sinema ve toplumsal teori arasindaki iliskiyi
ele almak yerine, filmleri edimsellesmemis ama gercek fenomenler, "toplumsal olgular”
olarak incelemekle ilgileniyoruz. Sinema ile toplumsalligin iliskisini sanallastirmaya
(toplumsala dair imgeler (retmeye) vya da edimsellestirme-ye (imgenin
"toplumsallastiriimasina”, simgesel unsurun ya da imgenin "gergeklige" dahil edilmesine)
dayall cift yonlG bir iliski olarak gérmek gerekir. Bu anlamda sinema bize toplumsalin
askin bir ¢cdziimlemesini sunar. Yalnizca edimsel "toplumsal olgularla" degil, ampirik alani



asan sanal kendiliklerle de ilgilenen bir c¢ozimlemedir bu. Bu bakimdan sinema,
toplumsal teshise degerli bir katkida bulunur, bulunabilir. Buna bagli olarak toplumsal
teori de (toplumsal) dinyayl farkli, daha duygulanimsal ve daha yogun bir sekilde
kaydetmenin bir yolu olarak sinema araciligiyla Sanal ile iliski kurma olanagina sahiptir.

Sosyoloji ve Miitekabiliyet Meselesi

Sosyoloji bilimi, gerek sinemayla karsilasmadan dnce gerek karsilastiktan sonra, her daim
temsil sorunuyla, temsil ile gerceklik arasindaki iliskinin nasil kurulacagi meselesiyle
mesgul olmak durumunda kalmistir. Cogu zaman bu meseleyi mitekabiliyet acisindan ele
almistir: Temsil, temsil edilen gerceklige ¢ asagi bes yukar tekabil ediyorsa, amag
mimkin oldugunca tam temsiller insa etmek olmali. Bu bakis agisina gore sinema
toplumsal yasami ancak dolayli, sanatsal bir sekilde yansitir.

Biz sosyologlar, filmler iizerine daha sosyolojik bir katman ekleyerek sinemacilarin yaniltici goriislerini
"yeniden yazmayi" belki de kendimize gorev saymaliyiz. Eger karakterler kendi bireysel yasamlarindan
daha genis, daha dolu ve daha koklii toplumsal alanlara dahil olduklarini gosterecek sekilde davransalard,
filmler de daha zengin ve daha gercekgi olurdu. Bunu yapmak icin, yonetmenin yarattig: kurgusal diinyanin
sinirlari disina gitkmamiz gerekiyor (Dowd 1999: 329).

Demek ki sinema sosyolojik acidan aydinlatilmayr bekleyen ikincil bir mesgaledir. Bu
acildan bakildiginda sinemaci ile sosyolog rekabet icindedir, zira ikisi de toplumsal
yasamin temsillerini ortaya koyar- bereket versin ki bu sosyologun kolaylikla kazanacadi
bir oyundur, ya da en azindan 6yle goérinir. Ne olursa olsun, sinemacilar toplumsal
yasamin profesyonel gozlemcileri degildir! Dolayisiyla, bdyle basmakalip bir yaklasim
sinemayl ya sosyolojinin bir alt dalina, bir "sinema sosyolojisine" ya da 6gretmeyi ve
dgrenmeyi tetikleyen bir egitim aracina indirger (Demerath III 1981; Burton 1988).

Hic stphesiz, sinema bugtn toplumsal farkliliklara dair bilgilerin yayilmasi agisindan en
onemli alanlardan biri. Deleuze'un sdyledigi gibi "kitlelerin cagdas sanati" olan (1989:
157-62), bircok insan tarafindan izlenen ve hararetle tartisilan sinema muazzam bir
denklestirici. Gercekten de filmler toplumsal konulara popller bir giris haline geldikce ve
gorsellik kadar siirsellik acisindan da cesaret gosterdikce, toplumsal teori de sinema ile
elestirel bir iliski kurmaktan kacinamaz. Sinema cagdas toplumsal iliski(sizlik)leri ve
bununla beraber bireylerin en mahrem veya en aleni arzularint ve korkularini
sekillendirme acisindan belirgin bir glice sahiptir. Bir bakima sinema, bir tir toplumsal
bilingdisi islevi gortr: Toplumsal incelemenin nesnesini yorumlar, turetir, yerinden eder ve
egip blker. Sinema yalnizca toplum Uzerine bir fikir sunmaz, resmettigi toplumun
ayrilmaz bir parcasidir. Gelgelelim sinema yalnizca bir dis gercekligi yansitmaz/egip
bikmez, ayni zamanda toplumsal yasamin dnline muazzam bir olanaklar evreni serer. Bu
bakimdan sinema ¢ogu zaman, degisen toplumsal bicimlerle yapilan bir deney niteligi
tagsir.

Yasadigimiz toplum gostergeler, imgeler ve gosterge sistemleriyle daha da ilgilenir
hale gelen, gitgide "sinemalastirilan" bir toplum. Dolayisiyla gergeklik gitgide daha gok
sahneleniyor, toplumsal dretim ve gindelik deneyimler de sahnelenen sinemasal



emsallerine gore degerlendiriliyor (bkz. Denzin 1995: 32). Morin'in iddia ettigi lzere,
insan bir "homo sinematografikus" haline geliyor (2005: 3). Toplumsallasmak, bugin
blylk Olclide imgeler olusturmak ve tiketmek demek. Sinemanin birincil gizemi de bu:
asikarligi. "Sasirtici olan, [sinemanin] bizi sasirtmamasi. Asikar olan 'géziimiiziin icine
bakiyor', kelimenin tam anlamiyla 'bizi kor ediyor™ (a.g.y.). Bizi kor ederek toplumun
sinemalastigi gercegini gormemizi engelliyor.

Burada s6z konusu olan yalnizca gercek olanin gercekligi degil, sinemanin gercekligi. Disneyland'e
benziyor biraz: Bugiin eglence parklari hayatin tamamiyla disneylestirildigini maskeleyen bir mazeret
sadece. Sinema igin de ayni sey gecerli: Bugiin yapilan filmler, her seyi -toplumsal ve siyasi yasam, genel
manzara, savas, vb-ele geciren sinema bigiminin gozle goriiliir alegorilerinden baska bir sey degil, sadece
sinema perdesi icin senaryolastirilan koca bir yasam bicimi. Sinemanin yok olmasinin sebebi de siiphesiz
bu: gercgekligin icine girmis durumda. Gergeklik sinemanin, sinema da gercgekligin avuclarinda kayboluyor.
Her ikisinin de kendi 6zgiilliigiinii yitirdigi oliimciil bir aktarim bu (Baudrillard 2005: 124-5).

Biz bu kitapta sosyoloji ile sinema arasindaki ylizeyde iz stirerek ikisi arasinda bir titresim
bulmaya calisiyor, sosyolojik kavramlar ile sinematografik imgeler arasinda gidip
geliyoruz. Bu iki faaliyet arasinda ayrimda birlik ve birlikte ayrimi mimkin kilan sey
yaraticilik, anlam yaratmak. Ve biz de sosyolojik bir Uslupla anlam yaratmak istiyoruz.
Yani sosyolojik bilgileri sinemaya uygulamiyoruz, sinemayl sosyolojik amaclar igin
kullanarak sosyoloji yapiyoruz (bkz. Tomlinson ve Galeta 1989: xv). Yeni film calismalar
ya da sinema teorileri liretmek amacinda degiliz, bizim projemiz sosyolojik bir proje.
Bununla beraber sinemanin sosyolojiye indirgenebilecegine ya da yalnizca sosyoloji
araciliglyla arastirilabilecegine inaniyor da dediliz. Ayni zamanda sinemayi sinemasal
olarak arastirmakla da ilgileniyor, sosyolojinin sinemayla ylizleserek nasil degisebilecedi
sorusu uUzerinde de duruyoruz.

Disaridan bir okumayla, kilttrel bir triin olan filmin bir belirleyici toplumsal etkenler
"agl" icinde konumlandirilabilecegi ve bu gibi sosyolojik arastirmalara konu olabilecedi
soylenebilir. Ancak iceriden bir okuma, sanatsal bir Grlin olan filmin bdyle bir aga
indirgenemeyecegdi fikrinden yana olacaktir. Bir sanat eseri olarak her film, kendi
toplumsal agini, Gretim ve alimlama kosullarini asan belli bir fazlaliga, yogunluga sahiptir.
Zaten sinemay! sanat yapan da bu yogun fazlaligi, anlam yaratma kapasitesidir. Bu
ylzden, sinemanin sanatsal yaninin hakkini veren ustalikli yorumlar getiremedikleri
surece, analitik sosyoloji kavramlari da bu fazlayl tam olarak yakalayamazlar. Dolayisiyla
biz sinema ile sosyal bilimler, yani sanat eseri ile s6z konusu ag arasindaki belirsiz
alanda, ya da sinemaya iceriden ve disaridan yaklasimlar arasindaki belirsiz sularda
seyretmek istiyoruz.

Bir taraftan, filme daha kapsaml bir alanda yer alan bir eser olarak; ekonomik,
toplumsal, siyasi, vb. iliski icinde bulunan sanat alanindaki toplumsal yapilarin ve
mucadelelerin "gerektirdigi" (Bourdieu 1992) bir sey olarak yaklasiyoruz. Kurmaca ise
zaten basli basina tarihsel ve toplumsal kosullara bagl bir Grin (Morin 2005: 168).
"Gerektirmek" filmin ve yaraticisinin s6z konusu alandaki konumu tarafindan belirlenen
bir filmin gerekliligini gostermeyi ifade ediyor. Bir eserin mistesnaligi, konumun
mustesnaligi kadar, daha genis bir sosyal ag icinde kendini konumlandiran kisinin



mustesnaligindan da kaynaklaniyor. Bu acidan bakildiginda, film ve hakkindaki elestiriler
bir agin parcalarl. Bu baglamda sosyolojinin gorevi, sanat eserinin toplumsal kosullarini
aydinlatmak, onu sanat alaninda sikca rastlanan yanlis tanima ve "sahte askinliklardan"
kurtarmak (Bourdieu 1982: 56). Sinema diger sanat dallarindan, tiyatro, mizik, fotograf
ve digerlerinden 6édiing alan bir sanat dali (Badiou 2005: 84). "Katisik" bir dal. Sinema ile
"toplumsal gerceklik" arasindaki iliskide, yani sinemasal ag ile toplumsal alan arasinda
da benzer bir katisiklik kendini gdsteriyor. "Sinema, sanat ile sanat olmayan arasinda
ayrim yapamadigimiz bir alan." Dogruyu sodylemek gerekirse, hicbir film bastan sona
sanatsal disunceyle vydritlilmiyor. Sanatsal faaliyet filmde ancak igckin sanat-disi
niteligini arindirma siireci olarak belli ediyor kendini (Badiou 2005: 84). Sinema
gerekli, ama ayni zamanda 0Ozerklik ve arinma cabasi iginde.

Nitekim diger taraftan da sosyolojizmden kacinmak istiyoruz, yani s6z konusu agin
sinemaya zemin olusturabilecegini sOylemiyoruz. Sosyoloji toplumsal yasami
katmanlastirma ve seylestirme egilimindedir. Duzenliliklere, tekrarlanan pratiklere,
sistemlere, yapilara ve tiplere odaklanir. Oysa "sinemasal g6z" edimsel toplumsalligin
sanalla, Acik olanla iliskilendirilebilmesi bakimindan 0zgirlestirici olabilir Sanatsal
"arinma" olanadi, ya da en azindan bu yonde bir adim s6z konusu. Bir sanat eseri -
Schlegel'in sozleriyle- kendine yeten bir parca, bir "kirpi" gibi (1967). EGer 6zerk degilse
sanat olmaktan cikiyor. Elbette hicbir sanat eserinin gercekten de o olmadigi, yani 6zerk
olmadigi sdylenerek Schlegel'e karsi cikilabilir; gelgelelim sanatin belirleyici 6zelligi
Ozerklik arayisi, arinma ¢abasidir. Aslinda ayni sey toplumsal teori icin de sOylenebilir;
toplumsal teori de ampirik olan tarafindan, gozlemledigi toplum tarafindan belirlenir ve
ona baghdi. Ama ayni zamanda bagimsizlik ve 6zerklik cabasi icindedir ki bu da kendi
konusuna karsi elestirel bir tutum gelistirmesini saglar. Sosyal teori toplumsala karsi bir
meydan okumadir.

Sosyo-Kurmaca

Sanat/sinema ile toplumsal arasindaki iliski bir katigiklasma ve indirgenemezlik iliskisidir.
Sinemasal ile toplumsal, birlikteliklerinde ayrilan ve ayriliklarinda birlesen ikizlere benzer.
Sosyal teori (sert, ciddi ve bilimsel) ile sinema (oyuncu, sanatsal ve kurmaca) arasindaki
iliskiye yonelik hiyerarsik yaklasimlara karsi koymak da bu nedenle gerekli. Aslinda
Goffman uzun zaman 6nce (1959) toplumsal yasami rol yapma, kurmaca ve toplumsalligi
da sahne oni ve arkasiyla oyundan bir bolim olarak yorumladi. Sosyolojinin "rol" ve
"aktor" gibi kimi temel kavramlarini tiyatrodan almasina sasmamak gerek.

Gelgelelim dramaturjik yaklasim tiyatroyla ve daha sonra da sinemayla metaforik bir
diizeyde "iletisim kurar": Toplumsal gerceklik tiyatroyu andirir, filmi andirir, vs. Bu
haliyle kimi filmlerin anlati icerigine ve sanatsal boyutlarina ilgisiz kali. Biz bundan
kacinmak icin diyalektik bir yaklasimi tercih ediyoruz ve filmi hem toplumsalin alegorisi
hem de toplumsal teoriyi iceren bir konu olarak ele aliyoruz. Sosyal teori ve film
arasindaki iliski, kurmaca ile kurmaca olmayan, temsil ile gerceklik arasindaki iligki kadar
belirsiz; her iki tarafi da iki katina cikarmak gerekiyor. Sinemasal yalnizca bir metafor
olarak ele alinamaz. Bu nedenle filmleri sorgulayarak, toplumsal gerceklik ile kurmaca



arasindaki ikili karsithgin 6tesine gegmeye calisan ve bdylelikle konusunu bir "sosyo-
kurmaca" olarak (yeniden) kavramsallastiran sinemasal bir toplumsal teori uygulamak
istiyoruz.

Kurmaca ve fantazi daima "gercekligin" icinden gecer. Fantazi gerceklikten kagmaya
yarayan hayali bir yanilsama degildir, toplumsal yasamin asil temelidir (Zizek 1989: 45).
Diger bir deyisle gerceklik ve kurmaca iki zit alan degildir. Isin dogrusu "insan uyanikken
bile etrafi bir imgeler bulutuyla cevrilidir" (Morin 2005: 210). Fantaziler zihinlerimizde yer
alir, ama ayni zamanda bireysel davranislara indirgenemeyecek toplumsal pratiklerde de
kendisini gosterir. Dolayisiyla fantazi "nesnel 6znelin" tuhaf alanina aittir.

Oyleyse fantazi en temel haliyle nedir? Fantazinin Ontolojik paradoksu, hatta skandali, standart
"6znel" ve "nesnel" karsithgim altiist etmesinde yatar: Elbette fantazi tanim itibariyle (6znenin
algilarindan bagimsiz olarak var olan bir sey anlaminda) nesnel degildir. Ne var ki (6znenin bilingli olarak
deneyimledigi sezgilerine ait, hayallerinin iiriinii anlaminda) 6znel de sayilmaz. Fantazi daha ziyade "o
tuhaf nesnel olarak 6znel" kategorisine aittir-burada "seylerin size fiilen, nesnel olarak goriindiikleri
bicimleri s6z konusudur, siz onlari bu bicimde gormeseniz bile" (Zizek 2006a).

Bu iki alan, yani 6znel ve nesnel daima bulaniktir ve her zaman guclikle ayirt
edilebilecek bir etkilesim icindedir. Biz daima "nesnel olarak 6znelin" icinde yer aliriz.
Dolayisiyla, bir fantazi makinesi olan sinema esasen, teshis koyan toplumsal analiz icin
bir kaynak teskil eder. Ozdeslesmeyi ve toplumsal kontroli mimkiin kilan bir ayna
sunarak toplumsal bilincdisini gozler dnline serer. Dolayisiyla ideoloji ile sinema arasinda
yakin bir iligki var. Althusser (1984) bir defasinda en 6nemli ideolojik aygitlarin okul ve
kilise oldugunu iddia etmisti. Bugliin bu listeye sinemayr da eklemek gerektigini
soyleyebiliriz. Fakat sinemanin ayricalikli bir arastirma konusu olmasinin bir nedeni daha
var: Buglin toplumsal gercekligin kendisinin sinemasal oldugu, yani bir kurmacaya,
zorunsuz ve disindmsel bir seye dayall oldugu (her sey baska tirli olabilir) seklinde
yaygin bir anlayis var. Toplum hicbir zaman "oldugu gibi" mevcut degildir, sadece bir
bakis aracihigiyla carpitildigi sekliyle "gordlir". Dolayisiyla gerceklik ile kurmaca
arasindaki ayrimi tersytiz etmek mimkudndur:

[Flilm sanatimin en biiyiik basarisi, gercekligi kurmaca anlati icinde yeniden yaratmasi, aklimizi
celerek kurmacayi gercgek gibi algilamamizi saglamasi degil; aksine, gercekligin kendisinin kurmaca yanini
fark etmemizi, gercekligin kendisini bir kurmaca gibi deneyimlememizi saglamasidir (Zizek 2001a: 77).

Sinema hem temsil eder hem de gosterir. "Gergegdi, gercek disi olani, bugini, gercek
yasami, hafizaylr ve rlyayr ayni muisterek zihinsel dlizeyde" yeniden birlestirir (Morin
2005: 202). Morin’e gére sinema insan ruhuna paraleldir. Hepimizin kafasinin icinde bir
parca sinema var (a.g.y. 203). Sinemanin imge kapasitesi, imgeler Uretmesi insan
zihninin imge potansiyeline paraleldir. Sinema, baskalarinin yasamlarina katilmayi ve
onlarla 6zdeslesmeyi mumkin kilar, boylelikle tutucu bir ev kadini film araciligiyla bir
fahiseyle empati kurabilir (a.g.y. 104-5). Diger bir deyisle sinema, insanla yasadigi
diinya arasinda etkilesim kapasitesini artirir. "Sinema tam da bu ortakyasarliktir. Izleyiciyi
filmin akisiyla butinlestirme egilimi gdsteren bir sistemdir. Filmin akisini izleyicinin
zihinsel akisiyla bitlinlestirme egiliminde bir sistemdir (a.g.y. 102).



Ancak bu iliski ayni zamanda aksi yonde de isler. Dolayisiyla zihnin anlama yetisine
giden muhtesem bir yol islevi goérenin sinema olmadigi, tam tersine kendini toplumsal
gerceklikte ortaya koyanin zihin ya da bilincdisi oldugu sdylenebilir. Bilingdisi gercekten
de disaridadir. "Bilingdisi kavrami tam da simgesel olanin insana gore dissalligidir" (Lacan
1966: 469). Morin "bilingdisini” insan zihninin imge kapasitesinin toplumsal gercekligin
disina tasmasi olarak degerlendirirken, geng Lacan'a goére bilingdisi simgesel diizen icinde
yer alr. Lacan'a gore bilingdisi "dil gibi yapillandirihr" (1993: 167). Malzemesi
gosterenlerdir ve yer degistirme (dizdegismece) ve yogunlasma (metafor) aracihgiyla
isler. Lacan daha sonra imgesel ve simgesele yeni bir kavramin, gercek kavraminin
eklenmesi gerektigini 6ne sirmdistir. Simgesel olan (dil, yasa ya da sosyolojinin kurallar
ve normlar olarak adlandirdigi sey) kendine yeten bir 6ge degildir. Kendimizi yansittigimiz
kendilik, biiyiik Oteki (millet, Isa, Tanr, vs.) ancak bir ayna yansimasi olarak var olabilir,
yalnizca imgesel bir bitiinliige sahip olabilir. "Biitiin o temellendirici glicline ragmen,
6znel bir énvarsayim statiisiine sahip olmasi bakimindan, biyik Oteki kirilgan, zayif,
hatta dipediz sanaldir" (Zizek 2006a, italikler eklenmistir). Bilincdisinin bir film gibi
yapilandi§ini éne siirmemizi miimkiin kilan da biyiik Oteki'nin (toplumun?) bu kurmaca
niteligidir.

Sinemasal Aygitlar

Lacan'in, sinema arastirmalan alaninda son derece etkili olan ayna evresi calismalari,
sinema ile onu cevreleyen toplum arasindaki iliskiyi ¢oziimlemek icin bir ydontem sunmasi
acisindan bu noktada bizim de ilgimizi cekiyor. Lacan ve Althusser'den faydalanan film
teorisi, zihnin/ruhun isleyisi ile sinemasal aygitlar arasindaki benzerlikleri arastirmaya
baglamisti. Lacan "Ozne-Ben'in Islevini Olusturan Ayna Evresi" baslkli calismasinda
(Lacan 1966 icinde), cocugun ilk 6 aydan 18 aya kadar kendini 6zerk ve kendine yeten bir
varlik olarak gordigini savunur. Aynadaki imgesiyle karsilastiginda su varsayima
dayanarak tepki verir: Aynadaki imge tipki benim gibi gortntyor, 6zerk bir varlik. Cocuk
daha sonra kendini anne ve babasinin ilgisinde, dil, toplum, vb.'de yansitir. Bu nedenle
"ayna" ayni zamanda toplumsalin metaforu olarak da kullanilabilir. Lacan ayna imgesinin
evrilmesinin, ©6znenin olgunlasmasi icin bir Onkosul oldugunu ©6ne sirer. Heniz
olgunlasmamis olan ¢ocuk anneye/babaya/topluma/dile bagimli durumdadir.

Althusser bu ©znelesme modelini ideolojiye baglar. Ideolojiler icerik acisindan
farkhdir, ama bicim olarak (genel anlamda ideoloji) daima toplumsal gercekligin ayrilmaz
bir parcasidir (Althusser 1984: 33 vd.). Cunkl ideolojiler "bireylerin gercek varolus
kosullaryla kurduklan imgesel iliskinin temsilleridir" (a.g.y. 36). Tipki cocugun annenin
bakimina bagimhhgini yanhs algilamasinda oldugu gibi, topluma y&nelik bu imgesel bakis
da 0Oznenin gozlerini toplumsal faktorlerin oynadigi sekillendirici role karsi korlestirir.
Lacan'in izinden giden Althusser, 6zerklik fikrinin 6znenin ideolojik mesajlarla yukimli
hissetmesini saglayan gerekli bir yanilsama oldugunu éne siirer. Demek ki imgesel ile
simgesel arasinda daima bir diyalektik s6z konusudur: "Bitun ideolojileri teskil eden
O0zne kategorisidir; fakat derhal eklemek isterim ki bitlin ideolojilerin  6zne
kategorisinden mitesekkil olmasini saglayan, biitiin ideolojilerin somut bireyleri 6zneler
olarak 'teskil etme’ islevine sahip olmasidir" (a.g.y. 45). Althusser'in "celbetme" kavrami



bu ikili tesekkilii aciklar. Onceden teskil edilen "Ben" yanilsamasi, kisinin kendini bir
cagrinin, Ornegin birine hitap eden bir otoritenin muhatabi olarak gérmesiyle ortaya
cikar. Ozne bu cagriya dzerk bir varlik olarak cevap verdigini diisiiniir, oysa bu 6znellik
aslinda cagn yoluyla uretilir Ideolojik iceri§in daima gerekli ve dogal gdriinmesinin
sebebi de budur (a.g.y. 48-9). Celbetme edimi 6zneyi kdr ederek ideolojik mesajin bir
sdzceleyeni oldugunu gérmesini engeller.

Bu dislince, sinemanin burjuva ideolojisini yeniden Uretmeye nasil hizmet ettigi
konusunda bir dizi arastirmaya 6nayak olmustur. Bu baglamda filmler ille de egemen
ideolojileri mesrulastirmazlar; daha ziyade 6zneleri sisteme kafa tutmaktan alikoyan bir
hava deligi islevi gorirler. Bu durumda, ideolojik imgelerin asil icerigi daha az énem
tasir. Badiou'nun listesine gore (2005: 89-91) Hollywood ideolojisinin temel unsurlari
erojen ciplaklik, asiri siddet ve acimasizlik, nostalji, Binyilci motifler ve kigik burjuva
komedisidir. Diger bir deyisle basat ideoloji muhakkak egemen sinifin ideolojisi degildir.

Bir diger kansikhk da sinemanin ideolojik dogasinin icerigiyle kisitlanamamasindan
kaynaklanir; bu ayni zamanda sinemasal bicim icinde de kendini belli eder. Ozne asil
ideolojik icerikten ziyade sinema gOsterisinin sahnelenisiyle 6zdeslik kurar. Baudry'ye
gore (1985: 540) izleyici sinemasal bakisin simgesel olarak konumlandirildigini fark
edemez. Yani film sanki Ureticisi olmayan bir Grlin gibi deneyimlenir. Dolayisiyla
deneyimlenenler hakikat gibi deneyimlenir. Bu anlamda sinema bir "ideoloji vantrilogu"
sayilabilir (Dayan 1976:451). Nasil Althusser'in géziinde ideolojinin disinda kalan bir sey
yoksa, sinemanin disinda kalan bir sey de yoktur — sinema, kendi kendine yeten bir
batin olarak ortaya cikar. "Film kendini kendine sergileyen, kendi kendine konusan,
kendi hakkindakileri 6grenen bir ideolojidir" (Comolli ve Narboni 1980: 34).

Sinema, izleyiciyi anlamin aktif merkezi ve Ureticisi olarak ortaya koyar. Boylelikle
sinemasal imgeler ve kurmaca gerceklikleri imgesel bir uzamda sabit bir noktadan
deneyimlenir (Lapsley ve Westlake 2006: 79, 83). Film, tam da Oudart'in "ideolojik dikis"
kavraminin isaret ettigi gibi, izleyicinin katiksiz algilama edimiyle 6zdeslesmesini
saglamak (zere dretilin. Aci/karsi acgl gibi teknikler izleyicinin oyuncunun bakisiyla
Ozdeslesmesini ve onu kendine mal etmesini saglar. Boylece ortama dair tim
maddesellik isaretleri silinmis olur. Fakat ayni zamanda, izleyicinin 6zgirlGgind
sekillendiren de tamamen sinemasal kurgudur.

Karartilan salon ve taziye mektubu gibi siyah bantlarla cercevelenen perde elbette insanlari etkileyen
ozel kosullar sunar - higbir alisveris, dolasim, disariyla higbir iletisim yoktur. Projeksiyon ve yansima
kapali bir mekanda gerceklesir ve orada bulunanlar bilseler de bilmeseler de (ki bilmezler) kendilerini
zincirlenmis, yakalanmis, tutsak edilmis bulurlar... Sinemasal ayna-perdenin paradoksu hi¢ kuskusuz
"gercekigi' degi |imgeleri yansitmasidir. Her haliikdarda bu "gercgeklik" izleyicinin basinin arkasindan
gelmektedir; izleyici dosdogru buraya baksa, iistii kapatilmis bir 1sik kaynagindan cikan hareketli isik
demetlerinden baska bir sey gormeyecektir (Baudry 1974: 44-5).

Ilgingtir ki Baudry bu zeminden hareketle sinemayi Platon'un magarasi ve Lacan'in ayna
evresiyle karsilastirarak devam eder. Gergekten de Lacan'in imgesel olanin olusumuna
dair ortaya koydugu iki kosul, "olgunlasmamis hareket giicli ve gorsel diizenlemenin



erken olgunlagsmasi”, ayni zamanda sinema icin de gecerlidir (a.g.y.45). Yine de,
izledigimizin kurmaca oldugunu, bir "magarada" tutsak oldugumuzu bilsek bile film
izlemekten zevk alinz. Diger bir deyisle, sinemada imgesel bir kuruntu ve onun
"simgesel" gosteriminden daha fazlasi vardir. Bertolucci'nin deyisiyle film, yansitic
bilincten siyrilan hayvansi bir edimdir (Davis 2005: 73-4). Dogrudan duygularimizi,
arzulanmizi etkiler. Tam da bdyle, yansitici bilincin 6tesine bakabilen bir anlam yaratma
makinesi olarak sinema, sosyoloji icin son derece ilgi gekicidir.

Bir film izlerken filmin akisinda yer alan varliklarin, nesnelerin ve eylemlerin
biitiinselligine biz de katilinz (Morin 2005: 105-6). Sinemaya "aygit" olarak yaklasmanin
zayIf noktasi da iste burasidir: Sinema yalnizca imgelerin alimlanabilirligi meselesinden,
izleyicinin "zincirlenmis, yakalanmis, tutsak" olmasindan ibaret degildir. Sinema,
"magaranin” panoptik duvarlarindan kurtulan imgeleri de icerir. Bu bakimdan imgesel,
yaratma ve olmayla da ilgilidir. Celbetmenin isleyebilmesi icin Gznenin anlama,
degerlendirme, yorumlama, vb. beceri ve yetilere sahip olmasi gerekir. Kuskusuz bu
yetiler, ideolojik imgelerin 6zneye dayatiimasini mimkin kilar, ama ayni zamanda
0zneye bu imgelere direnmesini saglayan kaynaklar da sunar (Lapsley ve Westlake 2006:
15). Kisacasi celbetme basarisizliga ugrayabilir (bkz. McGowan ve Kunkle 2004: xvi).
Diger bir deyisle, Gretim ve alimlama hem aktif hem de yaratia sireglerdir; dolayisiyla
her zaman imgesel ve simgesel diyalektiginin disinda kalan bir seyler vardir. Simgesel ve
imgesel diyalektigine dahil edilemeyen sinemasal "gercek", temsiliyet alanini cogulcu bir
okumaya acar; yaratia film analizlerini mimkin kilan da ontolojik yapidaki bu catlaktir.

Cifte Okumalar

Film anlatilari ve imgeleri okuma pratikleri araciligiyla iyi kotl ideolojik bir alana
aktarlabilir ve bu sekilde islevi donustirtlerek elestirel bir amaca hizmet eder hale
gelebilir (Lapsley ve Westlake 2006: 51). Benzer sekilde Sitliasyonist Asger Jorn, kendi
deyisiyle "modifikasyonlar" araciligiyla sahip olduklar Gitopik potansiyeli ortaya cikarmak
tUzere kic resimlerin Gzerlerine resim yapmistir (Jay 1993: 424). Kitle kdltlrt araciligiyla
kontrol altina alinip yénlendirilen protopolitik itkiler bu yolla canlandinlabilir (Jameson
1981: 287). Ne var ki sitliasyonistlerin ontolojik varsayimlan bize sorunlu gdrintyor.
Sitlasyonistler burjuva sanatini (ya da kitle kiltiriind) gerici buluyor ve ona sahip oldugu
anlamin yerini alacak bir seyler eklemeyi kendilerine gdrev sayiyorlardi. Dolayisiyla iki
ontolojik katman s6z konusuydu: ideolojik resim ve onun avangard modifikasyonlari. Bu
bolimiin basinda karikatiirize edilen sosyolog gibi, sitliasyonistler de zaten dederini
yitirmis bir mecraya bir seyler eklemeye calisiyorlardi. Nasil Dowd igin sinema meslekten
olmayan birinin sosyoloji yapmasina benziyorsa, sitiiasyonistler icin de burjuva sanati
Kicti.

Sitlasyonistler yeni sanatsal bicimlerle deneyler yapmanin seylesmis imgenin glcini
kiracagini umuyorlardi. Seylesmis imgeyle savasmanin vyollarindan biri, Ureticisinin
varli§ini agikca belli eden sanat eserleri yaratmakti. Ornedin Lemaitre'in Syncinema'si,



oyuncularin izleyicilerin arasina kansmis halde ortaya cikmalarini saglayarak izleyici-
gosteri ayrimini bozmay! hedefliyordu. Sanatciyr film anlatisina yeniden dahil etmek
amaciyla da Brechtvari teknikler, epik kesmeler, vb. uygulaniyordu. Debord ise benzer
sekilde cesitli ulumalar* araciligiyla ses ve imgeler arasinda aynlik yaratarak izleyiciyi
"magaradan" disari cikmaya zorluyordu. Uzun lafin kisasi, oykiler artik olmayan bir
yerden anlatiimiyor ve bu da izleyiciyi "gercek" lzerine, sinema ortaminin maddeselligi
Uzerine disinmeye zorluyordu.

Ideolojik ve avangard metinler arasindaki ayrim Uzerine bircok cesitleme mevcut.
Ornedin hatir sayilir bir sinema dergisi olan Cahiers, yedi bélimden olusan bir film
siniflandirma  sistemi gelistirdi: A kategorisinde, egemen ideolojiyi "saf ve katiksiz
bicimiyle" yeniden Ureten filmler; B kategorisinde ise hem tarz/bicim hem de anlatilariyla
egemen ideolojiye saldiran filmler yer aliyor. Geri kalan bes kategoride de ikisi arasinda
cesitli konumlarda bulunanlar var (Lapsley ve Westlake 2006: 9). Biz ise gerici ve ilerici
sinemacilik fikrine her iki cephede de saldirmak istiyoruz.

Oncelikle, Derrida'nin denetlenemeyen yayillma ya da Lacan'in gercek kavramlarindan
yola cikilarak tlim metinlerin tutarsiz oldugu

* Debord'un 1952 tarihli Hurlements en Faveur de Sade (Sade icin Ulumalar) adli filmine bir génderme, -
c.n.

soylenebilir. Anlaminin degistirilebilmesini mimkin kilan da metnin bu tutarsizhgidir.
Dolayisiyla biz de film imge ve anlatilarini analoji ve semboller olarak kullanmiyoruz; zira
bu, sinemasal ile toplumsalin birbirine daha uygun olmasini, yani gercekgci bir ontoloji
gerektirirdi. Ayrica filmlere anlamlarini degistirecek bir seyler eklemeye de calismiyoruz.
Bunun yerine filmleri alegorik olarak, muglaklik Gzerinde durarak okuyoruz. Boylelikle
mevcudiyet, kimlik ve askinlik tGzerindeki vurgunun yerini alegorinin kimliksizlik, kopma,
ayrilma, mesafe ve parcalanma gibi 6zellikler lizerindeki vurgusu aliyor (Day 1999: 106).

Ikincisi, film anlatisi okuma baglamina gore hep degisiyor. Bir baglamda avangard
goriinen film, bir digerinde tutucu olarak degerlendirilebiliyor. Ayni sekilde, tutucu bir film
daha sonra cercevelendigi baglama isyan edebiliyor; bir zamanlar avangard goriinen,
daha sonra ana akima dahil olabiliyor ya da tam tersi. Mesajlarinin islevinin
donlstirilmesi, kenarlarinin bilenmesi esasen sanat eserinin ise yaramasini saglayan
faktorlerden biridir. Biz de bu kitapta bu gibi dénlstimleri sinema baglaminda ele almakla
ilgileniyoruz; ayni zamanda toplumsal teoriyi canlandirma, kavramlarini keskinlestirme ya
da degistirme arayisi icindeyiz.

Sinemaya distan ve icten yaklasimlar arasinda gidip gelirken, sinema figurleri bize
bire bir, sinemasal anlamlarindan ayn sosyolojik anlamlar sunuyor. Yani filmleri alegorik
olarak okuyoruz. "Toplumsal olgulan" soyut teori araciligiyla incelemek yerine, toplumsal
olgular olarak filmleri alegori aracihgiyla inceliyoruz.

Bu bakimdan Benjamin'in, disiincelerin resimler ve alegori araciigiyla aktarildigi
Barok amblemlerinden yola cikarak ortaya koydugu diyalektik imge kavramini faydali
buluyoruz. Diger bir deyisle, filmlerdeki temalar, Kkisileri ve nesneleri, karsilkli



etkilesimleriyle toplumsal teoriyle ilgili anlamlar treten amblemler olarak ele aliyoruz.
Filmlerden alman bu gibi parcalar toplumsal teori alanina yerlestirildiginde sosyolojik
hayal gucund kamgilayabilir. Ne var ki, daha da 6nemlisi, diyalektik imge ya da alegoriler
gecici olarak hareketi durdurabilir - Benjamin bunu "duraklayan diyalektik" olarak
adlandinr. Bu gibi teknikler kullanabilmesi itibariyle sinema ayncalikli bir karsilagsma
alanidir:

Asiklarin bakislari, felaketler, carpismalar, patlamalar ve diger gorkemli anlar zamani durduracak
gibidir. Buna karsilik bos anlar, ikincil olaylar 6yle bir sikistirilmistir ki her an buharlasacak gibi goriiniir.
Hizlandirmayla ilgili kimi 6zel efektler zamanin ugup gittigini tam anlamiyla gosterir: Takvim yapraklari
ucusur, akrep ve yelkovan doner durur (Morin 2006: 57).

Alegori, sinemaya bakisimizi sekillendirdigi gibi, birbirine bagh bir dizi cifte okuma
ylritmemizi de saglar (edimsellestirme/sanallastirma, gecmis/bugiin, toplum/sinema).
Dolayisiyla filmden bahsederken toplumdan, toplumdan bahsederken de filmden
bahsederiz. Alegorinin sinema anlatisi iginde yapisal bir gergeklik oldugunu varsayarak
filmin karmasik, cogu zaman muglak, coklu ve degisken anlamlarini kodlamaya, film
araciligiyla toplumsali anlamaya calisiriz. Peki neden analoji degil de alegori? Ciinkli daha
once de belirttigimiz gibi anlam kadar algiya, sosyolojik akil yuriitme kadar sosyolojik
hayal gicline de basvurmak istiyoruz. Bu baglamda sosyolojiyi harekete, eyleme
gecirmek bizim asil hedefimiz. Sosyoloji kendi hayal gictni nasil harekete gecirebilir,
temsili dolayimlarin 6tesine nasil gecebilir? Bu elbette Deleuzevari bir "dramatizasyon"
meselesi.

eserin icinde, biitiin temsillerden ayri bir noktada, zihni etkileme giiciine sahip bir hareket olusturma
meselesi bu; araya baska bir sey girmeksizin hareketin kendisini bir eser haline getirme meselesi; dolayl
temsillerin yerine dogrudan isaretler koyma, dogrudan zihne dokunan titresimler, doniisler, girdaplar,
cekilmeler, sicgramalar yaratma meselesi. Bir tiyatro insaninin diisiincesi bu... (Deleuze 1994: 8)

Filmler aracihdiyla dramatizasyon, kendini temsillerle kisitlamaksizin hayal giicline ve
duyuya, yaraticliga basvurmasi acisindan, sosyoloji icin kullanisli bir arag. Boyle bir
girisim codu zaman analitik olarak kavramsallastinlamayan veya ampirik olarak
coziimlenemeyen yogunluklarin, duygulanimlarin deneyimlenmesini mimkiin kiliyor.
Aslina bakilirsa dramatizasyon toplumsal teori Gretme slrecinin en yaratici noktalardan
biri, sosyologun sinemayla karsilasmasi araciligiyla doniisim yasadigi bir an haline
gelebilir. Sinema tam da bu baglamda, dramatizasyon kapasitesi ve belli duyumlarla ilgili
sosyolojik fikirlerin bir bakima "edimsellestiriimesi" acisindan sosyoloji icin ilgi cekici.

Son olarak da estetik ve politik/etik bir ikili okuma yapmakla ilgileniyoruz. Boylelikle
bir toplumsal teshiste bulunmayi hedefliyor, cagdas toplumu ilgilendiren konulan ele
aliyoruz. Bu nedenle de, 6rnek vermek gerekirse, buglin sirmekte olan terdre karsi
savasl sorgulamadan gecmemiz s6z konusu degil. Barbarlik sdylemleri (Hamam),
partizan savasl ve iskence (Brazil), kin duygusu ve ling (Sineklerin Tanrisi / Lord of
the Flies), direnis aglan ve stratejileri (Doviis Kuliibii), suc ve kamplar (Tanr Kent /
Cidade de Deus) ve yas tutma (Hayat GiizeldirlLa vita e bella) tertre karsi savas



baglaminda g6ze carpan giincel meseleler. Filmlerin alegori olarak yorumlanacagi baglam
da bu.

Kitabin icerigi

Bu kitap en azindan (g farkli sekilde okunabilir. Birincisi, toplumsal teori yaparken filmleri
analiz etme yolunda bir ¢aba olarak: Tim bdltimler acgikca gergeklik ile kurmaca, sinema
ile toplumsal teori arasindaki iliskiyi ele aliyor ve bunu glnimuzin elestiri olanaklarini
farkll acilardan tartisarak yapiyor. Ikincisi, toplumsal teori kapsamindaki bir dizi 6nemli
alan ve kavramla bir ylzlesme olarak: 2. Bélimde toplumsal cinsiyet, kimlik ve oteki, 3.
Bdlimde terdr, korku ve guvenlik, 4. Bélimde kapitalizm ve direnig, 5. Bolimde cesitli
kitle bicimleri, 6. Bolimde kamplar ve yoksulluk, ve son olarak 7. Bolimde etik ve tanik
olma. Uclinciisi de bu kitap filmlerin analiz araglar olarak kullanildi§i bir sosyal teshis
girisimi olarak okunabilir.

2. Béliim Ferzan Ozpetek'in filmi Hamam'in analizi {izerine kurulu. Yapisalcl ve post-
yapisala etkiler biitliniiyle 6zimsendiginden dolayi, seylerin "iliskiselligine" agirlik vermek
artik toplumsal teori icinde alisildik bir yaklasim haline geldi. Cogu arastirmaci Dogu'ya
bakisin Avrupa kimliginin insasinda belirgin bir rol oynadiginda hemfikir olacaktir.
Gelgelelim biz, Lacan psikanalizinden aldigimiz tartismalar araciligiyla, ben ve &tekinin
bicimlenmesinin dncelikle simgesel bir uzamda farklliklarin ingasina bagh olmadigini ileri
surdyoruz. Sark daha cok toplumsal ve dilsel farkhliklarin éncesine ait bir fantazi evreni
olarak islev goriiyor. Ve bu baglamda belirgin bir sekilsizlik sergiliyor: Sark yalnizca éteki
degil, ayni zamanda da hiperbolik. Bu cercevede Hamam'da cinsel sapkinlik, bedensel
zevk, cinsiyet (6zellikle escinsellik ve heterosekstiellik) ve despotizm fantazilerinin farkli
arzu ekonomileri araciliiyla nasil strdurdldigind ve istikrarli  hale getirildigini
gosteriyoruz. Bu bdlim Hamam'l Montesquieu'niiri Acem Mektuplar gibi diger Sark
temsilleriyle iliskilendirerek ilerliyor ve Dogu'ya dair fantazilerin ideolojik arka plani
Uzerinde duruyor. Bu baglamda iki farkli okuma ortaya cikiyor: birincisi Foucaltcu ve
yapibozumcu yéntem ve Ikincisi de Lacanc psikanaliz. Kimlik ve toplumsal
cinsiyet/cinsiyetle ilgili onemli sorularin tartisildigi boélim ayni zamanda okuyucuyu
postyapisalc toplumsal teori alaniyla tanistirmayr amacliyor.

3. Boliim Harry Hook'un, Golding'in Ikinci Diinya Savasi'na dair ters-iitopyaci bir yorum
niteligindeki romanindan uyarladigi Sineklerin Tanrisi ile tartismaya giriyor. Bu savasin
gercekligi, Golding icin medeniyetin aydinlanmis ilerlemesinde kiiglik bir aksakliktan gok
daha fazlasiydi. Dolayisiyla bu istisnai durum ya da Sineklerin Tanrisinda acimasiz bir
dogrulukla betimlenen ada yasami, toplum &ncesi bicimlere bir geri donis degil, kendi
toplumsal sistemimizde hep var olan bir olasilik. Adanin sirasiyla Ralph ve Jack tarafindan
yonetilen iki "klan"/kitleye dayanan alisildik yorumlarla kati bir karsitlik olusturacak
sekilde, ayni toplumsal bagin iki tarafini gdzler éniine seriyor. "Yukan" taraf, kurallarla
yonetilen ve kurumsallasmis bir toplum ve kanunlara bagli vatandaslar imgesinden



ibaret. Gelgelelim "asag" tarafta yikia ihlal fantazileri, potlac ve sapkinlkla
karsilasiyoruz: Ralph'in demokratik tGtopyaciligi- na karsi Jack'in fasist savasci etigi. Ralph
surekli olarak mantiga ve diizene (ailesine yaptigi atiflarla sembolize edilir) basvururken,
Jack sdylen acisindan konumunu "canavar'a yaptigi géndermelerle giiclendirmeye calisir.
Ralph'in hatasi (ve genel anlamda demokrasinin kusuru) Bataille’in "heterojenlik" dedigi
seyi, yani harcamanin, oyunun, savasin ve diizensizli§in 6nemini yadsimasi. Ote yandan
Jack'in kestiremedigi ve fark edemedigi sey ise diizensiz kacis hatlarinin kolaylikla siddetli
ve kindar bir cinayet orjisine déniisebilecedi. ilginctir ki cocuklar kurtaridiklan sirada,
kurtaricllarinin adayr neden yaktiklari sorusuna "sadece oyun oynuyorduk" diye cevap
verirler; bltlin bunlar sadece istisnadan ibarettir! Glnimuiz toplumunda hayati 6nem
tasiyan soru, bunun hala gegerli bir yanit olup olmadigi. Buglinki istisnai durum sadece
bir istisna mi, gecici bir fenomen mi, yoksa zaten sirekli bir istisna durumu icinde mi
yaslyoruz?

4. Bolum bizi Femando Meirelles'in, Rio de Janeiro'nun mutlak bir dislanmislhk
mekanini ya da insan atiklarin dokildigu bir ¢opligli andiran nam salmis favela's*
hakkindaki Tanr1 Kent filmine go6tlridyor. Bu bélim favela halkinin durumunu homo
sacer (kutsal insan), yani hayati kultlirel ve siyasi bicimlerden mahrum birakilmis nihai
biyopolitik 6zne 6rnedi olarak ele aliyor. Odak noktasinda, insanlarin siirekli bir istisna
durumu icinde yasadiklari favelayl hareketsiz kilan toplumsal-mekansal mekanizmalar
var. Bu hareketsizlestirmenin sistematik bir aciklamasini sunmak igin istisna ve kamp
kavramlan Uzerinde duruyoruz. Bunu yaparken de favela yasami birbirini izleyen (g
donem halinde ele alimyor. ilki, kanunun buhran icinde olmakla beraber hala isler
durumda bulundugu "masumiyet cadi”. Ikincisinde suc ve sapkinlik artiyor ama topluluk
baglan var olmaya devam ediyor. Egemen durumdaki cete zaten kendinden beklendigi
lizere bir diizen kuruyor. Istisna kurala donistiiginde Tanri Kent {iciincii evresine girmis
oluyor. Artik hicbir géndergesi kalmayan siddet saf, ciplak bir siddet halini aliyor; herkes
homo sacer'e donisiyor. Bu bélimi Tanri Kent filminin, favelada "kamp" oldugu ya
da olabilecegi yanilsamasini ve favelanin disinda bir "sehir" oldugu yanilsamasini nasil
yarattigina dair bir tartismayla bitiriyoruz. Bu baglamda kamp mantiginin nasil
genellendigini, etrafi duvarlarla gevrili yerlesim yerleri ve benzerlerinde nasil daha olumlu
bicimlere biiriinebildigini acikliyoruz. Oyleyse parcalanmakta olan bu topluma nasil karsi
koyacagiz, onu nasil elestirecegiz?

5. Boliim blylk etki yaratan gise filmi Doviis Kuliibiinden yola cikiyor. Mazosizmi
bir bag kurma/koparma bicimi olarak ele aliyor. Burada mikrofasizmin, toplum tarafindan
inkar edilmekle beraber ag toplumunda nasil sirlip gittigi sorusuna odaklaniyoruz. Her
toplumsal diizenin kendi olabilirliginin olumlu bir kosulu olarak isleyen mistehcen bir
eklentisi oldugunu; bugiin gitgide artan diisiiniimsellige, (yeniden) ortaya ¢ikan, simgesel
olmayan otorite

* Brezilya'nin varoslari, -¢.n.

bicimlerinin eslik ettigini ileri siirliyoruz. Bélim, siddet sorusunu bu baglamda ele ahyor
ve bunu ¢agdas toplumlardaki elestiri, kagis ve edim/eylem sorunsallariyla iliskilendiriyor.



Mikrofasizmi toplumsal bag acisindan bir kacgis hatti olarak dederlendirdigimizden,
iktidarin kendisi gdcebe hale geldiginde ya da ihlal distincesi "kapitalizmin yeni ruhu"
tarafindan istenir hale geldiginde dizeni yikma projesine ne olacagini sorguluyoruz.
Hareketli ve duragan arasindaki ayrim, ahlaki grameri farkli hareketlilik ve ihlal
bicimlerine guzelce uydurulmus olan glinimiuz tiketim kulttriinde bir elestiri araci olabilir
mi? Ihlal distincesini ele alirken, ihlalin paradoksal bir sekilde giinimiiziin kanunu haline
gelmesi meselesini tartisiyoruz. Ihlal ile kanun (istisna ile kaide) arasindaki ayrim yok
oldugunda, kapitalizm kendisini hareketlilik/ihlal/sapkinlik c¢ercevesinde aklamaya
basliyor. Bu bolim, analizini cagdas toplumun bashca iki vechesini ele alarak
sekillendiriyor: Uretim sekli (kapitalizm) ve "denetim toplumu"ndaki disipliner dispozitifin
cozlilmesi. Boyle bir toplumda direnisin nasil olup da tahayydl edilebilecegine odaklanan
bolim, terdr, terbre karsi koyma stratejileri ve bu karsi stratejilerin kendilerinin tertre
donlisme tehlikesinin acikca ele alindigi 6. Bélime bir yol aciyor.

4. Bolim Terry Gilliam'in yénettigi Brazil'in ters-iitopya alemine ugruyor. Istihbarat
Bakanligi'na giren bir bécegin, elektronik daktiloda disman bir teroristin, Bay Tuttle'in
adinin yanlis yazilmasina sebep olmasiyla basliyor her sey. Bu hatayla Bay Tuttle oluyor
size Bay Buttle, yani siradan bir hayat yasayan bir aile babasi. Bir yigin istihbarat raporu
dogrultusunda vahsice tutuklanan bahtsiz Bay Buttle "bilgi alma", yani iskence igin
bakanliga getiriliyor. Bildigi ya da anlatabilecegi hicbir sey yok, ki bu ona daha da
tehlikeli bir hava veriyor. Brazil'de karsimiza c¢ikan toplumda her sey gozetim ve
istihbarattan ibaret. Teror tehdidi her yere 6yle bir sinmis ki insanlar artik saldirilarin
farkina varmiyorlar bile. Kisacasi Brazil' de gerici bir istisna durumuyla karsi karsiyayiz.
Gelinen bu duruma meydan okuyan yegane kisi ise Istihbarat Bakanhgi'nda calisan ve bu
hatadan sorumlu tutulan bir gorevli. Ne var ki sistemi her seyin bir hatadan
kaynaklandigina ikna etme cabalar basarisiz oluyor, ¢iinkii hata yapma fikri yetkililer igin
akil almaz bir sey. Bir de "iyi" anlamda bir terbre hizmet eden, yani insanlan bu
Orwellvari durumdan kurtarmaya calisan Bay Tuttle var. Dolayisiyla Brazil bizi teror
kavramini elestirel bir gozle analiz etmeye, bunu tek varolus nedeni terdrizm haline
gelmis bir toplum fikriyle iliskilendirmeye zorluyor.

Son bolim olan 7. Boliim, etik ve 6zellikle de kamptan sonra etik meselesi tzerinde
durarak kitabi noktaliyor. Auschwitz baglaminda taniklik "muammasina" odaklaniyor. Bir
yanda "deneyime" dayanmanin 6tesine gecme cabasi, diger yanda Yahudi soykirimini
"Oonemsizlestirme" tehlikesi s6z konusuyken, Yahudi soykirnmina bu iki yaklasim arasinda
bir araci konum gelistirmek, Muselmann' in* ciplak bedeninden yola cikan bir etik
olanagini tartismak istiyoruz. Bu baglamda "tarifsiz olani" anlatmanin imkan(sizlik)larini
goranar  kilmak amaciyla Auschwitz den Artakalanlar't okuyoruz. Hem secici
hafizadan, hem de istemli unutmadan siyrilan Yahudi soykiriminin "gercekci" bir
belgelemeye direndigini 6ne siirliyoruz. Oyleyse sozler ile c¢iplak bir yasam, travma
gecirmis bir taniklik ile secici bir unutkanhk arasindaki gerilimi, cikmazi nasil canl
tutacagiz? Gecmis ile gelecek arasinda nasil "aracilik" edecegiz? Dehseti tasvir etmenin
imkansizligi nasil anlatilabilir? Yahudi soykirnmini biitiin dehsetiyle anlatmanin imkansiz
oldugunu, clinkii bunun esasen tam da tanikligi imkansiz kilmasindan ibaret oldugunu




one surtyoruz. Kampin dehseti ancak dolayl olarak tarif edilebilir. "Auschwitz Ruhu" gaz
odalarinda olenlerde ya da kurtulanlarda degil, ikisi arasinda var olan bagda cisimlesir.
Hepimiz Auschwitz neslinden geliyoruz, ve hepimiz taniklik etmekle yakimliyuz.

* Toplama kamplarinda tutulanlarin 6liim sinirina iyice yaklasmis olanlari icin kullanilan bir terim, -c.n.



2 -HAMAM -Sark'in Posta Ekonomileri

Fantaziden cikis yoktur, baska bir mekan yoktur, zira fantazinin otesindeki her sey bir
bosluktan ibarettir. Kimlik dedigimiz sey de aslinda fantazi aracilidiyla bu boslugu
ortmek, gizlemektir; bu nedenle fantazinin ¢oziilmesi, fantazinin slrdirdigid simgesel

yapinin (dolayisiyla kimligin) ¢ozilmesini de beraberinde getirir.

Istanbul tam da arayip durdugumseymis. Geleli sadece bir hafta oldu, ama simdiden nefesimi kesiyor,
uykularimi kagiriyor. Buraya gelene kadar ne ¢ok zaman kaybetmisim! Ben yorucu, beyhude bir hayatin
pesinde kosarken, sanki o sessizce beni bekliyormus. Burada her sey cok daha yavas ve yumusak bir
sekilde akiyor, bu hafif esinti insanin sikintilarini dagitiyor, bedenini iirpertiyor.

YUKARIDAKI alinti Hamam filmindeki kurmaca karakterlerden biri olan Madam Anita'nin
Sark'tan yazdi§i bir mektubundan. Madam, Ikinci Dinya Savasi''min hemen ardindan
Roma'dan Istanbul'a dogru yola cikar ve bir daha geri dénmez. Roma'ya yazdii
mektuplarda Istanbul'daki yasamini "upuzun bir tatil" diye tarif eder: Is ve bos zaman
arasindaki sinir ihlal eden yasami tasasiz ve nese doludur. Istanbul'daki bircok
kahvehanenin sahibi olan bir isadamiyla evlenir, ne var ki bu evlilik ancak birkag ay slrer.
Madam, bosanmadan sonra eline gecen nafakayla yikik dokik bir hamam satin alir.
Hamami tadilattan gecirir ve hamamlar Istanbul'da gézden diisene dek uzun vyillar
boyunca igletir.

Hamam filminde bizzat Madamla karsilagsmayiz. Film onun 6limiyle baslar, yasamina
dair bilgileri yalnizca Roma'daki kiz kardesine yazdigi mektuplardan 6greniriz. Madam
vefat ettiinde mirasi hayatta olan tek Italyan akrabasina, yedeni Francesco'ya kalir.
Francesco'nun Roma'da karisi Maria ve ortaklari Paolo ile beraber basaryla yariitttigi bir
isi (ic mimarhk birosu) vardir. Bu insanlarin hicbiri filmde sevimli, sicakkanli insanlar



olarak cizilmemistir; stresli, goriintsiin 6n planda oldugu, kariyer merkezli bir yasamlari
vardir.

Filmin Italyan karakterleri, Sarkiyatci bir sojuk ve rasyonel Batili imgesine dair ne varsa
hepsine sahiptir. Ve elbette Roma'yla tam bir karsitlik olusturan Istanbul, Sark'in kadim,
bastan cikarici erotik cekiciligini, tath tembelligini temsil eder. Film Istanbul'un eski, bir
labirenti andiran, daracik, mahrem sokaklarinin; stinnet diiginlerinin, hamamin sehvani
atmosferinin ve asinliliklarda gezen diger tensel zevklerinin sirlarini agiga cikarma arayisi
icindedir. Hamamin kendisi bir sefa ve siikiinet yuvasi olarak resmedilmistir ve acikca
Avrupa'nin "6teki"sini sembolize eder.

Hamam elbette her seyi kesin cizgilerle ayirdigi, ikilikler seklinde sundugu
gerekcesiyle elestirilebilir: Dogu'ya karsi Bati, Istanbul'a karsi Roma, Madam Anita ve
mahallesindeki Turklere karsi Francesco ve Marta. Ancak ben ve otekiyi yan yana
getirmeye odaklanan bdyle bir elestiri, Sarkiyatciiga dair dnemli bir unsuru es gegcmek
anlamina geliyor. Iki kutup arasinda aracilik eden bir sey olmali - ikameleri ve
baskalasimlari mimkun kilan mektuplar, kisiler ve nesneler gibi. Hamam ayni zamanda
Bati ile Dogu arasinda koprii kuran aracilarla ilgili bir film, seyahat anlatilarinda tuhaf ve
egzotik olarak gecen seyle ilgili bir dolayimlama hakkinda bir film. Bu bakimdan
Montesquieu'niin Acem Mektuplari'nin 1968 sonrasi bir versiyonu olarak gorilebilir
(bkz. Montesquieu 1973). Montesquieu' niin calismasinda oldugu gibi Hamam da Bati ve
Dogu'yu ahlaki dersler cikarilacak bir bakis acisiyla karsilastirmayr mimkiin kiliyor. Her iki
eser de mektuplar cevresinde sekillendirilmis. Fakat filmdeki mektuplar, Montesquieu'niin
mektuplarn gibi onu bilgi, rasyonalite ve akil diinyasiyla tanistirmak niyetiyle Sark'a hitap
etmiyor; daha ziyade, stres dolu yasantilarindan kacmayi disleyen Avrupali seyyahlara
hitap ediyor. Diger bir deyisle Sarkiyatc ikilik aynen kalirken, degerli gorilen taraf
degisir; gevseme ve keyif, mantik ve zenginligi alt eder.

Simdi sorumuzu biraz daha acallm: Bu posta ekonomilerini nasil okuyacagiz?
Montesquieu'nin Acem Mektuplari ve Madam Anita'nin mektuplarini yalnizca ayni
temanin (Sarkiyatcilik) cesitlemeleri olarak mi degerlendirecegiz? Buna gore Bati ile
Dogu, Avrupa ile Sark arasindaki ayrimi nasil okuyacagiz? Eder s6z konusu olan ayni
posta ekonomisi ise, Hamam'dakilerle Montesquieu'niin mektuplari arasindaki belirgin
benzerligi nasil aciklayabiliriz? Ve son olarak, okumamiz ben ve 6tekinin yan yana
getirilme bigimini nasil aydinlatabilir? Bu sorulara cevap bulmak icin ise Montesquieu'nln
Acem Mektuplari ve Hamam'l sorgulamakla baslyoruz. Ardindan genel hatlarnyla
Sarkiyatciligin dokusunu ele aliyoruz. Daha sonra iki farkh elestirel Sarkiyatcilik okumasini
-ikili ayrimlarin insasina dayali bir sdylem analizi okumasi ile Sark'in bir fantazi mekan
olarak insasina odaklanan psikanalitik bir okumayi- karsilikli degerlendirerek Ikincinin
avantajlar tzerinde durmak istiyoruz. Anlatilari (Hamam ve Acem Mektuplan icinde),
temayi (Sarkiyatcilik) ve metodolojiyi (psikanalize karsi sdylem analizi ve yapibozum) ele
aldiktan sonra, elestiri meselesiyle ilgili degerlendirmelerimizle boélimi tamamliyoruz:
Sark'l okumanin etik ya da hakikaten elestirel bir yolu var mi? Bu baglamda Hamam'in
final sahnesi icin, Lacan'in imgesel, simgesel ve gercek ayrimlarina gére dizenlenmis (g
farkli okuma sunuyoruz.



Hamam

Hamam'da hangi imge ve anlatilara yer verilmis? Bunlarin Sarkiyatciligi temsil ettigini
distinebilir miyiz? Oncelikle bu imge ve anlatilan Bati ile Dogu, erkek ile kadin ya da
normal ile sapkin arasinda, ¢ogunlukla da ilk terimi Gstin tutan bir ayrimin unsurlari
olarak yorumlayalim. Boylelikle Sarkiyatciligi Kiltir Teorisi'nin gogunlukla yaptigi gibi
okumus oluruz: ben ve 6tekinin insasina dayanarak ve bunun beraberinde getirdigi, ve
Otekiyi stereotiplestirme, degerini ve niteliklerini azaltma stratejilerine odaklanarak
(Neumann 1999: 1-38).

Hamam'daki ilk mektup Francesco'ya Madam Anita'nin 6limin0 bildirir. Madamin
6ldigunu 6grendigimiz giris sahnesinin ardindan izledigimiz filmin bu en uzun sekansi,
mektubun yolculugu U{zerine kuruludur. Mektubun Istanbul’dan postaya verildigini,
Turkiye'deki cesitli devlet dairelerinde damgalandigini, siraya koyuldugunu ve nihayet
Roma'da Francesco'ya ulastinldigini goriiriiz. Bu yalnizca giris niteliginde bir sahne olarak
gorulebilir. Ne var ki film ilerledikce, Hamam'in aslinda bu mektup alisverisinin ta kendisi
etrafinda sekillendigi ortaya cikar, zaten giris sahnesini bdylesine énemli kilan da budur.
Filmdeki karakterler bu mektuplar cogu zaman iki kitay! birlestiren/ayiran Bogaz'dan
gecerken okurlar. Posta ekonomilerinin Hamam acisindan dnemi de burada yatar: Etkili
bir bicimde, Bati ile Dogu arasinda aracilik ederler.

Mektupta Francesco'ya, sonradan hamam oldugunu 6grenecedi emlaki satmasi salik
verilir. Ancak satis strekli ertelenir: Sark diinyasinda her sey agir cekimde ilerler. Nihayet
acgozIlu bir vurguncuyla satis mukavelesini imzalamak icin her sey hazirdir. Fakat bu sefer
de Francesco imzalamay! reddeder, ¢linkl sirketin otoparklar, oteller, tenis sahalari insa
etmek icin bolgeyi yikmak istedigini 6grenir. Francesco fakir mahalleliyi sirketin planlarina
karsi uyarir. Soguk ve hesapcl Bati modernitesinden haberdar olan mahalleli onu 6rnek
alip evlerini satmayi reddeder. Bilindik Sarkiyatcl imgesi burada bir kez daha su yuziine
cikar: Batida insanlar komsularnni bile tanimazlar; Sark'ta ise siki fiki bir sohbete dalmak
icin pencerenizi agmaniz yeterlidir, herkes herkesi tanir, haberler tez duyulur Hamam
Istanbul'un belli bir alanina odaklanir ve bu alani kent yasaminin Bati'da yok etmis oldugu
her seye sahip, moderniteden nasibini almamig buliyik bir kdy olarak gdsterir.

Modernite tepeden inme oldugu zaman Sark'ta tuhaf sonucglar ortaya cikar, hal boyle
olunca da Bati'nin daha fazla mudahalesine ihtiya¢ duyulur. Béylece Avrupali kahraman
Francesco, Sark'in ilkel ve geri Oznelerini kendilerinden (bu &rnekte vurguncudan)
kurtarir. Zarif bir edayla gitgide bir harabeye dénen Istanbul énce Madam, ardindan
Francesco ve nihayet Marta gibi Avrupal girisimci ruhlar tarafindan kurtarilmayi bekler.
Bircok kultirli barindiran hamam, Bati sayesinde glizel ve egzotik bir mekan olarak
varhgini stirdiiriir (kars. Zizek 1999: 215-21; 2001d: 69).

Ne var ki Sark'i aydinlatmak ve kdltirel mirasini kurtarmak bu kargilagmanin
vechelerinden yalnizca biridir. Francesco'nun kendisi de degisir. Istanbul'da uzun uzadiya



kalmasinin sebeplerinden biri de ayni mahallede, besbelli Madamin en vyakin
komsularindan biri olan ailesiyle yasayan bir Tirk olan Mehmet ile yasadigi escinsel
iliskidir. Sark ve bilhassa Hamam bir gliinah yuvasi olarak tasvir edildigi icin, escinsellik
burada 6nemli bir unsurdur (Shohat 1997). Bati kati kurallar ve kemiklesmis gelenekler
arasinda sikisip kalmisken, Sark'ta arzu su gibi dogal bir akis icindedir: "insanin bedenini
Urperten hafif bir esinti gibi." Mehmet ve Francesco'nun escinselligi, Batinin escinsellik
normunu ihlal etmesi bakimindan bir sapkinliktir. Bu sapkinlik Francesco, Mehmet ve
Madam'in hamamin catisindan ciplak bedenleri goézetleme aliskanligiyla vurgulanir.
Gozetleme, yasak bir erotizmi siirdirmesinden dolayr degil; tipki Sultan'in yalnizca kadin
bedeninin degil de haremdeki kadin kalabaliginin keyfini slrmesi gibi, bilhassa
kalabaliktan keyif alma anlaminda sapkindir (Grosrichard 1998: 141-6).

Francesco'nun uzakta kalisina dair mazeretlerinden sliphelenen Marta harekete gecer
ve onu gdrmek lzere Istanbul'a gelir Buradaki ilk gecesinde, hamamda tutkuyla
sevisirken gordigi iki erkegin arasindaki iliskiyi kesfeder. Sarkin arzu serasina bu bakis
Harem distincesinin glincel bir versiyonudur: sinirsiz ve hararetli bir zevk alemi. Su,
buhar ve sicaklik, rahatlamanin ve engelsizce hareket etmenin birer semboluduir. Hizli
ritimleriyle etkileyici bir etnik mlzik bu tensel arzu atmosferine zemin olusturur.

Ertesi giin Marta ve Francesco bosanma fikrinde uzlasirlar ve Marta Istanbul’dan
ayrilmaya karar verir. Ayni glin mafya Francesco'yu 6ldirdr, insaat sirketi onu dldirtmek
icin bir tetikci ayarlamistir. Tark mafyasi burada (tipki hamamin hareme atifta bulunmasi
gibi) zorba gucin guncel bir versiyonu olarak bulunur. Zorba ile mafyanin ortak noktasi,
insan hayatini butlintyle hice sayan, her seye kadir bir glice sahip olmasidir. Simdi
mutlak efendi Mafya'dir: Sultan korkusu icindeki Sarkli 6zne gibi mahalleli de dehset
icindedir (a.g.y. 36-40). Zorbanin iradesine karsi koyulmaz. Bu bakimdan Francesco hala
bir Avrupalidir; éyle inatcidir ki, cesaret ve bireysel iradeden ziyade korkuyla harekete
gecen efemine bir Sarkli 6znenin asla yapmayacadi seyi yapar, oyunun kurallarina karsi
gelir. Bu inatciligi icin 6deyecegi bedel hayatin kendisidir.

Francesco'nun 6liimiiniin ardindan Marta Istanbul'a déner. Karisi olarak Francesco'nun
evlilik yiztgind teslim alr (kocasinin ihanetini kesfettikten sonra kendininkini fakir bir
kadina vermistir). Final sahnesinde Marta hamami kendi isletmeye karar verdiginden bu
anlamli bir barismadir. Gelgelelim baristigi yalnizca Francesco degil, ayni zamanda kendi
kisiliginin bastinlmis "dogululasmis" yanidir. Oyle ki Marta final sahnesinde Madam'in
agizhigiyla sigara icerken gorilir; bu sirada anlatici onun, besbelli Madam Anita'ninkileri
andiran mektubunu okumaktadir. Francesco’nun dliimiiniin ardindan Istanbul'u terk eden
Mehmet'e hamamin artik tamamen onanldigini yazar.

Kimi zaman giinbatiminda bir hiiziin bastiriyor, fakat ansizin serin bir riizgar alip gotiiriiyor hepsini.
Daha once hissettiklerime hic benzemeyen, acayip bir riizgar bu. Hafif bir meltem, seviyor beni.

Madam Anita'nin mektuplarinin hedefine ulastigi, mektuplarin asil muhatabinin Marta
oldugu, Marta'nin konumunu almasini ve gizli "Sarkiyatciiginin" farkina varmasini
sagladigi sOylenebilir. Yeni Madam artik Marta'dir ve Francesco kaybolan bir araciya



donlsir. Bu baglamda mektuplar da belirgin bir rol oynar: Karakterlerin baskalasimlarini
tamamlamalarini ve "kaderlerinin" gerceklesmesini saglar. "Kayip" mektuplar baslangicta
geri gonderilseler de sonunda asil alicilarina ulasirlar.

Acem Mektuplar Yazmak

Hem muhtemelen en taninmis Sarkiyatci eser olan Montesquieu'niin Acem
Mektuplari'nin hem de Ozpetek'in Hamam'inin posta ekonomileri bigiminde olmasi
tesadiif degildir. Mektuplarin aracilik islevi gordigu, vyurticiyle yurtdisini birbirine
bagladi§i ortadadir. Ustelik Montesquieu Acem Mektuplari'ni yazarken bu bicimi
ozellikle secmistir Kanunlarin Ruhu Uzerine (Montesquieu 1989) aklin mantigina
gore ilerleyen bir inceleme seklindeyken, Acem Mektuplari kasten asiri bir tarzda
yazilmisti. Ustelik Acem Mektuplar yalnizca Sark hakkinda degildir, ayni zamanda
"Sarkh" bir Uslupla yazilmistir (McAlpin 2000: 55): Kompozisyon acisindan belli bir
mantigi yoktur ve 6yklyl dogrusal bir anlati seklinde aktarmaz, aksine bir cokseslilige
bicim verir (a.g.y. 45). Anlati ya da konu bir degil, birden fazladir. Mektuplar énemli
siyasi meselelerden giyim kusam hakkinda distncelere kadar cok farkli konulara uzanir.
Bazilarinin ahlakcl bir havasi vardir, bazi mektuplarsa bilhassa giling olsun diye
yazilmistir. Buradaki en O6nemli sey, mektuplarin secilme bicimidir: Bazilarinin kayip
mektuplar oldugu izlenimine kapilinz, bazilarinin ise alicisi yoktur ya da iceriginin bir
kismi eksiktir. Kimi zaman mektup icinde bilinmeyen bir mektup gizli gibidir. Benzer
sekilde Hamam'da, Madam Anita'nin geri donen mektuplari, daha sonra Francesco ve
Marta'nin anlatilarinda yer alir. Oyleyse neden bu bicim? Ve Sark'l bicimden yoksun bir
nitelikle betimleme yolunda bu stirekli caba neden?

Bu soruyu cevaplamak icin Derrida’'nin The Post Card: From Socrates to Freud
and Beyond (Kartpostal: Sokrates'ten Freud'a ve Otesine, 1987) adli kitabina kisaca
donmek vyararh olacaktir. Derrida'nin kitabi, daha pek cok seyin yani sira, Jacques
Lacan'in bircok kavraminin teleolojik zeminine yonelik ironik bir elestiri niteligindedir.
Derrida, ne kadar muamma dolu olursa olsun, anlamin Lacan icin daima yoruma acik
oldugunu 0One sirer: Lacan'a gore her sey psikanalik sema icinde bir yere yerlestirilebilir.
Lacan vaktiyle, Edgar Allan Poe'nun Calinan Mektup'u hakkindaki bir yorumunda,
mektubun daima hedefine ulastigim 6ne siirmistir (bu konuya daha sonra donecegiz,
bkz. Lacan 1988). Bodylelikle performatif hedef sasmasinin dnemi, kayip mektuplar
ekonomisi araciligiyla aciklanmis olur. Derrida daha sonra Lacan'in tiim kavramlarinda
mevcut olan bu teleolojik yapinin son derece kusurlu oldugunu 6ne siirer. Bu nedenle de
Lacan'in teleolojisini yikmak (zere tamamlanmamis ve gonderiimemis kartpostallar
yazmistir.

Derrida icin Lacan, Bati geleneginin "s6zmerkezcilige" tutsak dlsmesinin bir
temsilcisidir. Sozmerkezcilik kendini cesitli sekillerde ortaya koyar: yazinin sodzden,
teleolojinin yayllmadan, erkekligin kadinliktan, Bati'nin Dogu'dan Ustlin tutulmasi gibi.
Carpial calismalariyla bu gelenekte "6teki" olani (konusma, kadin, hiperbolik, vs.) aciga
ctkaran Derrida hari¢ herkes bdyle bir sozmerkezcilige tutsak diser. Bu durum Derrida'nin
son derece zor denilebilecek kitabi Glas'da (Matem Cani) tam anlamiyla gorulebilir



(1986). Glas' da tim sayfalar ikiye ayrilmistir. Sayfanin sol tarafi Bati'nin mikemmel
sozmerkezci filozofu Hegel'den alintilarla doludur, sag tarafta ise Fransiz yazar Jean
Genet'ye gondermeler yer alir Genet toplumun sinirlarinda yasayan bir escinseldir;
Derrida onun dustncelerini, Hegel'in metnini yikan sahici bir 6teki olarak alir. The Post
Card "Sarkli" tarzda yazilmis bir metin olarak dederlendirilebilir, Glas'daki iki siitunun
ise "Batih" ve Dogulu" yazi ve varolus bicimlerine génderme yaptigi distnilebilir. Bati
sdzmerkezci, rasyonel, diizenli ve teleolojik; Dogu ise sapkinlik derecesinde hiperboliktir.
Genet'nin kendisi de Sark gibi yikici ve sapkindir.

Burada asil sorulacak soru Derrida'nin projesinin gercekte ne kadar elestirel
oldugudur. S6ziin ve hiperbolin bdyle yan yana koyulmasi Sarkiyatciligin ta kendisi degil
inidir? Akil ve rasyonalitenin bu "6teki"si daima, en azindan moderniteden bu yana,
Sarkiyatgl fantazilerin bir parcasi degil midir? Derrida Batili sbzmerkezciligin Platon'dan
beri hayatimizda oldugunu ve ayni seyin bu gelenegin "6teki"si, yani "Sarkiyatcilik" icin
de gecerli oldugunu savunmustur. Bu 6teki sesin varligini vurgulamanin yikici bir yani
yoktur; bunu yapmak esasen Batili bir bakisi pekistirmek anlamina gelir. Bu diger sesin
mevcudiyeti olan Sark, Bati s6zmerkezciligi icin ideolojik bir eklentiden baska bir sey
degildir: bir fantazidir. Bu Sarklilasmis ses "6teki", marjinal ya da bastiriimis degildir. Onu
acida cikarmak icin bir yapibozumcu cabaya girmek gerekmez (Montesquieu'niin posta
ekonomilerine odaklanan yapibozumcu bir okumasi icin bkz. Bennigton 1884:240-58). Bu
noktaya aciklik kazandirmak icin Montesquieu'nin Acem Mektuplari'na donelim.

Montesquieu'niin bu popller kitabi bir yil icinde on baski yapmisti (Betts 1973: 19).
Resmi olarak onaylanmama riski tasiyan eserlerde siklikla yapildigi Gzere Hollanda'da
basiimisti (a.g.y. 18). Kitabin Vatikanin yasakli kitaplar listesine dahil edilmesi de
sasirtici degildi (a.g.y. 18). Montesquieu'niin Ingilizce cevirmeni J. C. Bett kitabi erken
donem 18. yizyilin baslca dizen karsiti calismalarindan biri olarak nitelendiriyordu.
Ancak kitap bugin de Sarkiyatci sdylemin klasik 6rneklerinden biri olarak anilmaktadir.
Gelgelelim Acem Mektuplari minferit bir basari da sayllmazdi: Montesquieu'nlin
zamaninda yazilan kitaplarin yaklasik ylzde otuzu Sark't konu aliyordu (Kaiser 2000: 16).

Acem Mektuplari'ndaki en belirgin ses daha da zenginlesmek icin Avrupa'ya giden
zengin bir adama, Ozbek'e aittir. Haremini hadimagasina emanet edip oradan ayrilir.
Kitapta ayrica Rika adl bir Iranli gezginle de tanisinz. Bu iki adam codu zaman
Montesquieu' niin kendi kisiliginin iki yani olarak yorumlanir: Ozbek aydinlanma pesinde
merakli bir adamdir, geleneksel bakis acilariyla kisitlanmig olan Rika ise Sarklilasmis bir
figlrdir (McAlpin 2000: 50). Ikisinin anlatisi birlikte ele alindidinda giincel meselelere
dair cok yonll, Montesquieu'niin Bati'yla Dogu'yu karsilastirmasina olanak saglayan bir
elestiri cikar ortaya.

Acem Mektuplari yonetimden cinsellige kadar her konuda uygulanabilecek bir altin
kurali vaaz etmesi bakimindan son derece ahlakgidir. Gerek s6zde Dogu'ya mahsus olan
6zglrligin tamamiyla yadsinmasi, gerek Thomas Hobbes'un felsefesinin dncllii olan
sinirsiz  O0zgurlik arayisl, acimasiz bir saldin altindadir. Haremdeki kadinlar ve
hadimagalar cinselliklerini dogal olmayan, son derece kisitlanmis bir sekilde ortaya
koyarlar (Montesquieu 1973: 114. mektup). Bati'da uygulandigi sekliyle evlilik, erkek ve



kadini bir araya getirmenin cok daha iyi bir yoludur. Ote yandan Montesquieu, manastir
yasamini ve Katolik Kilisesini cok sert olmakla elestirir, okurlarina hayatin her alaninda
dogru dengeyi yakalamalarini 6nerir (a.g.y. 116. ve 117. mektuplar: 209-13). Bu cift
tarafli ¢oziimleme Montesquieu'nin ele aldigi tim meselelerde kendini belli eder.
Mektuplart hem "Acem" hem "Parizyen"dir (Trumpener 1987: 180). Odak noktasinda
Sark'in elestirisi yer alir: Ozbek akil sayesinde bilgi, rasyonalite ve 6zgurligin kiymetini
bilmeyi 6grenir. Gelgelelim burada, Fransa'da ayncaliklarin kétiye kullammi da Usti
kapali bir bicimde elestiriimektedir. Fransa'da imparatorun yetkisini kotiye kullanmasinin
Sark despotizmini yansittigi iddia edilir (Betts 1973: 26-7; Grosrichard 1998: 26-7).
Sarkiyatcilik Saidin sikhkla soyledigi gibi sadece Sark'i bastirmak icin bir aractan ibaret
degildir, iki tarafi da keskin bir kilictir ve daima dyle olmustur (Kaiser 2000).

Bu Sarkiyatc sdylemde 6ne cikan iic tema -din, cinsiyet ve siyaset- Islam ve
Hiristiyanlik, sapkinlk ve heterosekstellik, despotizm ve cumhuriyetcilik arasindaki ayrimi
belirler (Grosrichard 1998). Islam, icsel inanc eksikligi zerine kurulu sahte bir dindir.
Muhammed anlamsiz ayinlere dayali bir din yaratmis bir sahtekardir (a.g.y. 85-119;
Joubin 2000). Cinsellik imgesi hadimagasi, harem ve gizli zevk fantazileriyle ilgilidir;
lezbiyen iligkiler (Montesquieu 1973: 4. ve 20. mektuplar), hadimlarin karsilanmayan
cinsel arzularn, vs. (a.g.y. 79. ve 96. mektuplar) lzerinedir. Sultan, yasadigi yeri bir
sehvet ve haz yuvasina, kadinlarin (ve erkeklerin) Sultan'a zevk vermek icin getirildigi bir
geneleve ceviren bir sapiktir. Ve son olarak Sark kuvvetler ayriigi olmayan bir mekan
olarak tarif edilmistir. Her sey Sultan icin vardir ve ona aittir; hicbir sey bagimsiz bir
bicimde var olamaz (Grosrichard 1998).

250 yili askin bir slireden sonra, bu anlatilarin Hamam gibi filmlerde tekrar ortaya
ciktigina sahit oluruz. Mafya'nin Sultan'in (insan hayatini bitlindyle hice sayisi, korku
politikasi) ve hamamin da haremin (gesitlilikten alinan keyif, bedensel zevkler, gizli bir
bakisin verdigi yasak haz) yerine gectigini zaten belirtmistik. Hamam ayni zamanda,
Montesquieu'niin Mektuplar'i gibi miphem bir anlatidir. Basmakalip bir geri kalmis Dogu
imgesinin yani sira ¢agdas Bati toplumunun bir elestirisini de icerir. Sahte tanrlar artik
Batihdir (tasarim, para ya da asin materyalizm). Ustelik Montesquieu'niin anlatisinda
oldugu gibi Hamam da Bati ve Dogu'nun metamorfozuyla ilgilidir; dolayisiyla mektuplar
iki anlatida da 6nem kazanir.

Bu baglamda, Sarkiyatciligin hi¢c degismedigini savunmanin cezbedici bir tarafi vardir.
Aslinda Said'in Sarkiyatcilik'ta (Said 1978) vardigi sonug¢ da bu gibi goriintyor. Kaltlr
teorisi kapsaminda bir dizi analiz bu disinceden yola c¢ikarak Bati'nin batili olmayan
dinyayr da insa etme yodntemlerinin bir haritasini cikardi. Bu analizler bize cok sey
kazandirdiysa da bir sey hep eksik kaldi: Arastirmacilar Sarkiyatci sdylemin miphemligine
dikkat géstermiyorlardi (Bhabha 1972). Sark ne yakin ne de uzaktir, fakat ayni anda hem
yakin hem de uzaktir. Muhakkak olumlu ya da olumsuz deger yiklenmis bir toplumsal
topoloji degil, ayni anda hem bir Gtopya hem de ters-iitopyadir.

Bu miphemlik Montesquieu'nin Acem Mektuplari'nin meshur bitis mektubunda
(161.) acikca gorullr. Ozbek'in siki denetimi olmayinca haremi yavas yavas, ancak
kacinllmaz bir sekilde dagilmaya baslar. Haremdeki kadinlar arasinda lezbiyen iliskiler



yasandigina dair isaretler vardir ve giic hiyerarsisi tepetaklak olmustur (glic, hadimlardan
cikarc harem kadinlarina gecmistir). Daha 156. Mektupta Ozbek'in ilk karisi ona olanlari
bildirir: Hareme dehset, karanlik ve korku hakim, feci bir feryat sardi her yani; her an bir
kaplanin o kontrol edilemeyen gazabina maruz (a.g.y. 156. mektup: 276-7). Daha sonra
Roxane'in Ozbek’e intiharinin sebeplerini acikladigi 161. mektupta olaylar daha anlasilr
bir hal alir:

Evet, sana ihanet ettim. Hadimlarini kiskirttim, senin kiskanchigini alt ettim ve haremini tath zevklerle
dolu bir yer haline getirmeyi basardim... Nasil oldu da bana, bu diinyaya senin kaprislerine saygi duymak
icin geldigimi diisiinecek kadar giivendin? Sana her sey miibahken beni tiim arzularimdan mahrum
birakmaya hakkin oldugunu mu zannettin? Senin kanunlarinin yerine tabiat kanunlarini koydum ben, ve
zihnim daima bagimsiz kaldi (a.g.y. 161. mektup).

Montesquieu'niin kitabinin tamami gibi bu miiphem mektup da iki sekilde okunabilir. Ik
okuma daha cok cografya ve jeofizikle ilgili unsurlar Uzerinde durur. Montesquieu'nin
iklim teorisine gore Sark' taki tUm gug insalari daimi bir sekilde yozlasmistir. Gelgelelim
Sark sistemi, yani despotizm ayrica insan 6zglrligini hice saymasindan dolayr dogal
degildir. Oyleyse Sark sisteminin devamlili§i nasil aciklanabilir? Gériiliiyor ki cevaplamasi
zor bir soru bu, ama Montesquieu iklimin insanlar tembellestirdigini ve tahakkimi kabul
etmeye meyilli hale getirdigini sdyleyerek isin icinden cikiyor: Fiziksel doga insan dogasini
yozlastiri. Dolayisiyla 6zgirliik ve Ozerklik gibi Bati ideallerini Sark'a 6gretmek de
mimkiin dedildir. Ogretildigi takdirde olumsuz etkilere yol acabilir Ozbek'in, efendinin
yoklugunda ortaya ciktig lizere, Sark'ta tam bir 6zglirliik s6z konusu olamaz.

Farkli bir feminist okumaya gore, kadinin keyfi ya da sesi, Zorba'nin erisemeyecedi bir
noktada var olmaktadir. Onun glici asla bitlin degildir. Dolayisiyla despotik gic
imgesinin Sarkiyatcihidgin ta kendisi oldugu iddia edilir. Kadinlar (yani Montesquieu'nin
anlatisi icinde Roxane) biitiinliyle kontrol altinda degildir, hayatlarini kendi ellerine alma
ve saltanati yonlendirme olanaklari her daim vardir. Ilk okuma tam bir tahakkiim ihtiyaci
ve olanad oldugunu, dolayisiyla Ozbek'in yoklugunda Harem'in ¢okecedini varsayarken,
bu ikinci okuma efendi-kble diyalektigi Uzerinde durur. Belki de sultan kendi roliine
tutsaktir, aslinda yonetenler kadinlardir. Belki de kadinlarin gizli keyifleri ve gizli bir dili
vardir.

Bu bdlimde vyaptigimiz sekilde Sarkiyatci anlatinin icerigine odaklanildiginda,
Sarkiyatcl temalarin hem stirekli hem de miphem oldugu sonucuna varilabilir. Yukaridaki
tartismayi sdylemimizi Dogu ile Bati arasindaki ayrimlara gore diizenleyerek baslattik ve
ardindan daha karmasik bir tablo cgizerek devam ettik. Ancak ikili karsithklarin seylestirici
mantigina gore diizenlenmis bu metinsel evrende dnemli bir sey eksik kaldi. Bu nedenle
de bir sonraki bolimde ¢6zlimlememizi Lacan kokenli teorik bir semaya gore yeniden insa
etmeyi hedefliyoruz.

Bir Sifir-Kurum Olarak Sark

Avrupa'nin kimligi "otekisiyle", cogunlukla da Sark'la iliskisi dogrultusunda tanimlanir;
kiltir incelemelerinde cogunlukla tartisilan da budur. Kimlik nesnelerin, mekanlarin ya



da kisilerin ickin ozelliklerine yapilan gondermelerle degil, farkhliklar Gzerine kurulu
iliskisel bir ag araciligiyla verilir Buna gore Sark da Avrupa'nin ne olmadigina
yogunlasir: Normallik ve sapkinlik, kanun ve despotizm, zihin ve beden, akil ve arzu
arasindaki karsit farklar mantigi araciligiyla isleyen bir fotograf negatifi gibidir (Neumann
ve Welsh 1991: 329, 331, 334). Dolayisiyla bu tur Sark imgeleri -bir arzu serasi ve
despotik gliclin besigi gibi- bize daha ¢ok bizatihi Avrupa kimligini anlatir. Bunlar Batili bir
bakis karsisinda acilan imgelerdir. Iktidar ve bilginin kesisiminde, Sark Batili kliseler
icinde sabitlenir.

Oyleyse Montesquieu'niin ve Hamam'in mektuplarini ayni dogrultuda ancak bilinen
bir dykiiniin fakh versiyonlari olarak mi okuyacagiz? Biz bu fikrin bastan cikariciligina
direnmek istiyoruz. 1978 yilinda basiimig olmasindan dolayi, Said'in Sarkiyatcilik't bu
konuya standart bir yaklasim haline gelmistir. Ne var ki bundan bir yil sonra Fransa'da
Sark Uzerine, bir o kadar ilgi ¢ekici, fakat ¢cok daha az bilinen bir kitap ortaya ¢ikmistir:
Sultan'in Sarayi: Avrupalilarin Dogu Fantazileri (Grosrichard 1998). Grosrichard'in
baslica ilham kaynaginin Foucault degil de Lacan olmasi énemli bir fark yaratir.

Oncelikle, Bati ile Sark arasindaki iliskinin sadece ayni uzamdaki iki unsur arasindaki
ayrima dayali bir iliskiden ibaret olmadigini 6ne siriiyoruz. Sark daha ziyade ayrimdan
once gelene isaret eder. Diger bir deyisle ayrim erkek ile kadin arasinda degil, (cinsel)
aynm ile aynmsizlik arasindadir. Dolayisiyla Sark'in amblemi kadin degil hadimdir
(a.g.y.; Trumpener 1987). Benzer bicimde despotizm yalnizca monarsi, tiranlik ve
demokrasi gibi bir siyasi bicimden ziyade apolitik bir "bicimsizliktir"; zaten Sark da bdyle
bir bicimsizlikle tanimlanir (Grosrichard 1998; Boer 1996: 46). Toplumsal ile siyasi
arasindaki ayrimin gecerli olmadigi bir uzamdir. Nitekim cinsiyet ve iktidar sdylemleri ic
ice gecmis durumdadir:

Sark simgesel dizene ait degildir; simgesel olanin 6ncesinde ya da 6tesinde bir anlatidir.

Lacanci bir bakis acisina gore Sark, "toplumsal" hem kosullayan hem de ondan kacan
bir fantazi uzami teskil eder. Fantaziler arzu nesneleri Uretir ama bu nesneler erisiimez
gibi algilani. Kanun, yani cesitli eylemlerin yasaklanmasi kisitlamalar asma arzusu
yaratir. Sark boyle bir ihlal arzusunun Grinlidir. Bu bakimdan tatmin edilmis bir arzu
sanrisi degil, bir sorunun cevabidir: Neden bu arzu? Kanun araciligiyla, kanunun 6tesi (ve
kanun karsisinda) fantazisi mimkin hale getirilir. Fantazi her seyden o6nce semantik
mudahaleler degil de ruhsal enerjiler, arzular ve dirtilerin yatinmi aracihgiyla strdarilir.
Fantazi arzuyu sahneler, sabit oriintller halinde dondurur ve boylelikle keyfi uzak tutarak
O0zneyi korur. Arzu nesnesi baska bir uzama aktarilir, "Sarkhlasir"; boylece yulceltilmis, yani
erisimez kalmasi saglanir. Aslinda, daha sonra ele alacagimiz (zere, fantaziyi
gerceklestirmek cogunlukla ona son vermekle birdir.

Bununla beraber, toplumsal bagin iki cephesi vardir (Zi2ek 2001b: 93). Kanunlarin etki
alanindaki yasam, yani iktidarin (siyasi ve ailevi, kadin ve erkek, vb.) ayriimasiyla
dizenlenen yasam ihlal fantazileriyle stirdirilebilir. Bu gibi fantaziler sosyal bagin "asagi"
tarafini olusturur ve Ust tarafin gliclinli garanti altina alir. Bu acidan Bati rasyonalitesi, akli
ve ahlaki (Ust taraf) ile onun karanlik, "Sarklilasmis" asagi tarafi ayni ekonominin



parcalarndir (Grosrichard 1998: 137-8). Gelgelelim asadi tarafin, islevini strdirebilmesi
icin reddedilmesi, "Sarklilagsmis" olarak kalmasi gerekir.

Buna dayanarak, Said Foucault tarzi ve Grosrichard da Lacan tarzi farkli bir elestiri bicimi
gelistirmistir. Bunlarn ilki séyleme dayalidir ve ideolojik metnin "bulgusal” bir okumasina
odaklanir. Metnin bir dizi heterojen "degisken goésteren"i birtakim "digim noktalan"
etrafinda diizenledigini, bu sirada diger gosterenleri dedersizlestirerek sinira ittigini ve
boylece bir alan insa ettigini gostererek, metnin anlamini "yapibozuma" ugratir.
Dolayisiyla toplumsal bagin Ust tarafina, Bati ve Dogu arasindaki ikili karsitliklarin
ingasina ve klasik metinlerin sinirlarinda okuma yaparken bu insalarin izlerinin nasil
ortaya cikarilabilecegine odaklanir. Simdiye kadar Sarkiyatciligi da bu sekilde ¢oziimledik.
Buna karsilik ikinci ¢céziimleme yontemi "keyfin cekirdegini cikarmayi, bir ideolojinin
fantazide yapilandirilan ideoloji-dncesi bir keyfi -anlam alaninin 6tesinde ama ayni
zamanda icinde- nasil anistirdigini, yonlendirdigini, Urettigini ifade etmeyi amaclar" (Zizek
1989: 125). Biz de bu sekilde ilerlemek istiyoruz.

Bu ikinci okumada Sark'a nasil bir stati verilir? Bu soruyu cevaplamak icin 6ncelikle,
Slavoj Zizek tarafindan ele alindigi bicimiyle (1994:25-6; 2000a) Claude Levi-Strauss'un
Yapisal Antropoloji'sine odaklanalim. Lévi-Strauss burada Winnebago kabilesinin
davraniglarini anlatir. Bu kabile iki alt gruba ( moiety) ayriimistir. Bir antropolog kuma
kasabalarinin mekansal bir temsilini cizmelerini istediginde, iki grup farkh resimler cizer.
Bir grup kenti ortasinda bir ev bulunan bir halka seklinde algilar, diger grup ise iki
parcaya boler, Zizek bu iki grubu muhafazakar korporatistler ve devrimci karsitlar olarak
siniflandinr. Aslinda bu iki taraf benzer bicimde sol ve sag, erkek ve kadin diye de
siniflandirilabilir. Burada karsi konulacak egilim, dogrudan Bati ve Sark’in, Roma ve
Istanbul'un kabilenin iki alt grubu gibi, ayni simgesel uzamdaki konumlar oldugunu iddia
etmektir. Bilakis bu iki konum, son derece énemli bir agmazi ele almanin iki farkh yolunu
ifade eder. Bunlar travmatik bir cekirdedi sembolize etme cabalar, diger bir deyisle
baslangictan beri olan travmatik bir eksikligi 6rtmenin iki farkli yoludur.

Levi-Strauss'un lizerinde durdugu nokta, bu ornegin bizi higbir sekilde, toplumsal uzam algisinin
gozlemcinin grup iiyeligine bagh oldugu bir kiiltiirel goérecelige yoneltmemesi gerektigidir: Iki "gorece"
algiya boliinme, bir sabite -yani binalarin nesnel, "edimsel" egilimine degil de travmatik bir cekirdege; koy
sakinlerinin simgelestiremedigi, aciklayamadigi, "i¢sellestiremedigi”", hesaplasamadigi temel bir
karsithga- toplulugun kendisini uyumlu bir biitiin olarak istikrarli hale getirmesini engelleyen toplumsal
iliskilerdeki bir dengesizlige gizli bir gondermeyi ifade eder. Zemin planina dair iki algi, bu travmatik
karsithkla bas etme, actigi yaray! dengeli bir simgesel yapiy1 dayatarak iyilestirme yolunda karsilhikh
olarak birbirini diglar (Zizek 2000a: 112-3).

Peki iki kabile nasil bir araya getirildi? Levi-Strauss'un deyimiyle "sifir-kurum" sayesinde.
Sifir-kurum "yalnizca bdyle bir anlamin kendi mevcudiyetini gosterdigine gore meshur
mana'nin, belirli bir anlami olmayan bos gdOsterenin kurumsal bir muadilidir" (a.g.y.
113). Simgesel olanin olusturulmasini ve ayrimlarin temsil edilmesini saglayan bir
kurumdur. Ayrimin yokluguyla kendini belli eden bir sifir-kurum goérevi yapan Sark
toplumsal éncesine, ayrimdan énceki duruma dair bir fantazidir.

Burada Levi-Strauss'un sifir-kurum kavramini kelime anlamiyla almakta fayda var.



Nesnel bir muadili olmamasi bakimindan Sark da sifir sayisi gibi isler. Ancak bir eksikle,
bir kara delikle, bir ¢cblle temsil edilebilir (a.g.y.). Ne var ki bu haliyle, tUm sayilarin (tim
ayrim dizilerinin: kadina karsi erkek, hikmedilene karsi hikmeden, vb.) temelini
olusturur. Sifir, gercekten orada olmasa bile tiim sayi dizilerinde yer alir. Sark da siyasi
dizenin sifir derecesidir. "Despotizm Montesquieu'niin dlizenleme sisteminde sifir
derecesi islevi gorr" (Boer 1996: 47).

Yine de bu "kanunun oOtesindeki”, ayrimdan once gelen travmatik "Gercek" ancak
simgesel olanla temsil edilebilir. Dolayisiyla bir sifir-kurum haline gelir. Mektup kavrami
burada da faydalidir. Mektuplar 6teyi, hicbir kisitlamanin hissedilmedigi o oteki uzami
temsil eder ve onunla bir kdpru kurar. Onlar birer kurmaca ya da imgesel simulakradir:
Nitekim Hamam'in fantazi mek&ni ampirik bir Istanbul dedil, daha ziyade Madam
Anita'nin mektuplariyla insa edilen bir mekandir. Fakat mektubun malzemesi kelimenin
tam anlamiyla harfler, gosterenlerdir; mektup ayrimi gosterenler aracihigiyla yaratir ve bu
bakimdan simgesel dizene aittir (Lacan 1977:146-78). Sonuc olarak fantazinin ikili, tayf
gibi bir yapisi vardir (Zizek 1994).

Burada Lacan'in fantazi kavrami ile bildik ideoloji anlayisi arasindaki farki belirtmek
gerekir. Daha 6nce de bahsettigimiz gibi fantazi arzunun sahnelenmesi agisindan son
derece dnemlidir. Ardinda kesfedilecek hicbir sey, higbir hakikat yoktur (a.g.y.). Yalnizca
travmatik bir dipsiz kuyuyu gizler. Batili bakisin yakaladigi Sark'in gerisinde gercek bir
Sark yoktur. Said'in Sarkiyatcihk'i Avrupali bakisin carpittigi gercek bir Sark oldugunu
ima eder. Oysa Lacanci bir bakisa gbre Sark her yerde olabilir, her sey "Sarklilasabilir".
Yalnizca Sarkiyatcl fantazilerin gercek olup olmadigi sorgulandiginda, ideolojik fantazileri
yasatanin hakikat degil de arzu oldugu unutulur. Dolayisiyla sifir-kurumun tek islevi
sudur:

toplumsal kurumun namevcudiyeti ya da toplumsal oncesi kaosa karsi kurumun varligina ve edimselligine
isaret etmek gibi negatif bir isleve sahiptir. Tum kabile liyelerinin aym kabilenin iiyeleri olduklarini
hissederek yasamalarini saglayan bdyle bir sifir-kurum referansidir. Oyleyse bu sifir-kurum en saf haliyle
ideolojinin kendisi degil midir; yani icinde toplumsal karsithgin yok edildigi, toplumun biitiin iiyelerinin
kendisini tanidigi tarafsiz ve kapsamli bir uzam saglama seklindeki ideolojik islevin dogrudan tecessiimii

degil midir? (Zizek 2000a: 113).

Fantazi ve ideolojiler gosterenlerin sabit oldugu sdylem pratiklerindeki gibi
cozimlenmelidir. Yukarida bahsedilen ilk, Foucaultcu ¢c6ziimleme tarzi da budur. Fakat bu

gibi islemler sadece daha temel bir dizeye referansla mimkiindir. Fantazi ve ideolojiler
arzu yoluyla sdrdurtlir. Simdi buradan hareketle arzu ve toplumsal siniflandirmalarin bu
etkilesimini tanimlamak istiyoruz. Oncelikle filmin final sahnesinden yola cikiyor ve filmi
arzu, keyif, dirtd ve bunlarin toplumsal ortamlariyla ilgili bir Gstanlati olarak ele aliyoruz.
Ardindan dort kadin kahramanin (Marta, Antigone, Roxane ve Leydi Montagu) etik
tavrinda doruga ulasan bir fantazi inceleme yolu ortaya koyuyoruz.

Iadeli Taahhiitlii

Marta'nin Hamam'in final sahnesindeki konumunu yorumlamak cizgisel ve kronolojik



olmayan bir okumayr mimkin kilmasi acisindan son derece 6nemlidir. Filmi sondan basa
okurken, her kisisel 6ykliyli asil sonucuna ulastiranin Hegelci bir akil numarasi oldugu
ortaya cikar. Film bir antik Yunan tragedyasinin cagdas versiyonu olarak okunursa, bu
baglamda ana kavram kader olur. Marta Francesco'nun dolayimlama faaliyetleri
neticesinde kendi kaderini gerceklestirir: Francesco araciliiyla, Madam’a donismesi
miimkiin hale gelir. Francesco, Marta'nin iki defa Istanbul'a gelmesini saglar ve Madam'in
mektuplarini okumasini olanakh kilar. En sonunda bir alicidan bir gonderene dontsur
(daha 6nce de belirttigimiz gibi filmin son mektubunu génderen Marta'dir).

Hamam'da oOncelikle Francesco'nun yaptiklarini izleriz, bundan dolay! da ana karakter
oymus gibi gorinldr. Ne var ki final sahnesinde, Francesco'nun yalnizca Marta'nin hem
toplumsal hem de fiziksel olarak Madam'in yerine gegmesini saglamaya hizmet eden
ikincil bir karakter oldugu ortaya cikar. Francesco, Frederick Jameson'

In deyisiyle kaybolan aracidir (Jameson 1988). Mektuplarin yerine ulasmasini saglayan
odur: O bir "postacidir”. Filmin baslangicinda, Madam’in Roma'ya goénderdigi mektuplarin
geri dondigini ogreniriz. Ancak filmdeki karakterlere bakilarak mektuplarin sonunda
hedefe ulastigi, Francesco ve Marta'nin nihayetinde ortak kaderlerini gerceklestirdikleri
soylenebilir. Peki nedir bu kader? Lacan'in "mektup daima yerine ulasir® seklindeki
iddiasindan yola cikarak ve mektuplarin Francesco ve Marta'nin donisimund nasll
sagladigini aciklayarak baslayalim.

Mektubun daima alicisina ulasmasinin sebebi 6ncelikle, imgesele bir referansla,
herkesin kendini bir alici olarak deneyimlemesidir (Zizek 1992). Sisedeki mesaj bunun
paradigmatik bir 6rnegidir. Louis Althusser'in celbetme kavrami bu imgesel cazibeyi
aciklar (1984). "Hey sen" diye bagiran bir polis tarafindan celbedilen kisi, polise dontip
kendini bu cagrinin alicisi olarak tanimladigi icin celbedilmistir. O tarafa dénen bu "Ben"
cagr yoluyla yaratiimistir, celbetme siirecinin bir triintidiir. Oyleyse déniip bakan, polisi
bir otorite olarak kabul eden herkes alici sayilir. Madam’in mektuplar hedefine ulasir,
cinkli onlan tesadif eseri okuyan kisiler celbedilirler. Dahasi, filmi seyredenler de
Madam'in mektuplarinin  alicsidir.  Polis tarafindan celbedilen kisi gibi, izleyici
kendiliinden o yana doner, siradan Sark fantazilerini tasdik eder. Film bize "simgesel"
kastrasyonumuzu asmamiza yardimcl oldugu 6lglide kabul edecegimiz bir fantazi yapisi
sunar.

"Mektup daima yerine ulasir, ¢linkii nereye ulasirsa yeri orasidir" (Johnson 1988). Bu
acidan bakarsak, mektubun basarsini, bize fantazilerimizi yansitacagimiz bir perde
sunmaslyla agiklamak gerekir. Edgar Alan Poe'nun hikdyesinde (1988) polis suclunun
mektubunu asla bulamaz, c¢linkii bir suclunun mektubunun neye benzeyecegine dair
yerlesik bir imgeye sahiptir zaten. Aslinda mektup hemen go6zinin Onindedir, ama
Uzerinde emniyet amirinin miahrid vardir. Mektubun daima yerine ulasmasi, "simgesel”
olana referansla, mektubun diipediz bir gésteren oldugunu, alicinin fantazilerine goére
yorumlandigini ifade eder. Poe'nun 6ykisiinde polis memurunun mektubu bulmasini
engelleyen, memurun bir suclunun nasil diisiindiigiine dair imgesidir. Benzer bicimde film
de yorumlanmaya hazir bir goOsterenler zinciridir. Escinseller filmi escinsellerin
Ozglrlesmesi baglaminda okurlar (bu durumda filmin mesaji hicbir cinsel pratigin hastalik



ya da sapkinlik olarak goériilemeyecegidir: herkes kendine uygun bir cinsellige sahiptir).
Komuniterler, Bati'da kilttrel ve toplumsal ¢okisun bir anlatisi olarak okurlar. Bazi
Tirkler, Dogunun hosgorisiizliigine dair Bati imgelerinin aksine, Turkiye'nin cinsel ve
kiltrel cesitliligi -henliz teslim edilmemis olsa da- sessizce kabul etmesinin kutlamasi
olarak gorurler; bazi Turkler ise escinsel goruntiler, Sarkiyatcilik ve benzeri sebeplerle
filmden hoslanmazlar. Oyleyse hangi okumayi tercih edecediz? Sark'in bir fantazi mekan
oldugu ve filmin tiim izleyicilerin fantazilerine oynadigi (bunlari dogrulayabilecegi) kabul
ediliyorsa, bu yanlis bir sorudur.

Simdi Hamam'daki mektuplarin yerine ulasmasi sayesinde ana karakterlerin
degismesini inceleyelim. Fimin t¢ ayn okumasini sunuyoruz. Ik iki okuma, Sark'in bir
fantazi mekani olarak Bati tarafindan insa edildigini dogruluyor; Uglinclsi ise fantaziyi
yakindan incelemeyi, blyuslnl ve cezbetme gliclinii bozmayi hedefliyor.

Simgeselden Imgesele

Sigara icmek filmde dnemli bir keyif gésterenidir. Ornedin final sahnesinde Marta artik
sahibi oldugu hamamin catisinda sigara icer. Bu, kendini icinde buldugu siirecin doruga
ulasmasidir: toplumsal iliskiler tarafindan dolayimlanan bir arzudan (Roma) keyfe
(Istanbul), Marta'dan Madam'a dogru ilerler. Sahnenin sagduyulu bir okumasi bu ydnde
olacaktir. Marta, tipki kendinden 6nce Francesco ve Madam'in da yaptigi gibi, aradigini
bulmustur. Roma'da sahnelenen sahte ve bos arzularin aksine Sark'in yasam tarz
arzulamaya, hatta keyfini cilkarmaya deger. Istanbul'a tasininca Marta da Francesco da bu
Batill yasam tarzinin sahte ve konformist oldugunu fark eder: I¢ hakikat ve inanca dayall
Dogulu benlikle karsilastinldiginda, Avrupali benlik yizeysel bir benlik, bir maskedir. Bu
okumaya gore film, maskenin ardinda gizlenen benligi bulmakla ilgilidir.

Gelgelelim burada Roma simgesel olanla bir bakimdan daha iliskilidir. Lacan cinsel
iliskinin imkansiz oldugunu ve partnerlerin birbirlerinin arzulan igin kismi nesneler rolii
oynamaya zorlandiklarini yazar (Lacan 1975: 58). Bultlnlik olarak ask fikri bir
gizemlilestirmedir (a.g.y.). Roma'daki yasam da bu imkansizligin tam bir tezahiruddr.
Blylk bir ask arayisinda, Marta da Francesco da ayni ihanet oyununa tutsak olur. Yiice
ask arzusu yalnizca mutsuzluk yaratir, ciinki ideal partner daima bir baskasidir; arzu
daima &teki' nin arzusudur. Oysa Istanbul'da arzu nesnesine dogrudan yaklasirlar ve
toplumsal iliskiler tarafindan dolayimlanan blylk ask fantazisinin beyhude oldugunu
kabul ederler. Francesco gercek mutlulugu asagilanan askini sonuna dek yasayarak bulur;
fantazilerini sonuna dek yasar, sapkin konumunu kabullenir, heteroseksliel normlara
uymaz, Istanbul onun icin toplumsal siniflandirmalardan kacmanin bir yoludur.

Gelgelelim bu okumayl ya reddetmek ya da daha iyisi ideolojik temellerini aciga
citkarmak gerekir. Bu okumayi ideolojik yapan, tim kimliklerin Gzerine kurulu oldugu
boslugu gizleme cabasidir. "Ozne-ben'in Islevinin Olusturucusu Olarak Ayna Evresi"nde
Lacan cocudgun, bltlnligini yanhs yorumladigini savunur (Lacan 1977: 1 -7). Cocuk



aynadaki yansimasiyla karsilastiginda, onu ebeveyninden bagimsiz olarak var olan 6zerk
bir ben olarak algilar. Cocugun bu yanlis algilamasi 6énemli 6lciide ailesine ve ailenin
cocuga gosterdigi ©6zene baghdir. Daha sonra Althusser, Ozerklik ve 6zgirlik
kavramlariyla tanimlanan burjuva 6znenin bitinlik ve bagimsizliktan yoksun olusunu
yanlis algilladigini 6ne siirerek, Lacan'in disiincesine toplumsal bir boyut kazandirir
(Althusser 1984). Lacan da ayni sekilde "kadin yoktur" der (Lacan 1973: 60). Buradaki
temel disince Althusser'in ideoloji konusundaki makalesindekiyle birdir: disi cinse
mensup Kisiler elbette vardir, ancak esas itibariyle kadin cinsel ayrim oyununun disinda
bagimsiz bir varlik olarak bulunmaz. Uzun lafin kisasi bu okuma, Zizek'e gbre cagdas
bicimi "Bati Budizmi" olan ego psikolojisinin tuzagina diser.

Taoizm ya da Budizm'e yonelmek bu durumdan kurtulmak icin caresizce eski geleneklere siginmaktan
kesinlikle daha ise yarar bir yol sunar: teknolojik gelismenin ve toplumsal degisimin gitgide hizlanan
ritmiyle basa cikmaya ugrasmak yerine, bu gidisati kontrol altinda tutma gabasini terk etmek, onu modern
tahakkiim mantiginin bir ifadesi olarak goriip reddetmek gerekir - onun yerine, "kendini koyvermelidir"
insan. Bir yandan akip gitmeli, bir yandan da bu hizlanmakta olan siirecin gilgin dansina karsi i¢ mesafesini
ve kayitsizhigini korumalidir. Tiim bu toplumsal ve teknolojik degisikliklerin eninde sonunda, varligimzin
en icteki gekirdegini aslinda pek de ilgilendirmeyen suretlerin miihim olmayan artisindan ibaret oldugu
anlayisina dayali bir mesafeyi koruyarak akip gitmelidir (Zizek 2001d: 12-3).

Bu acidan bakildiginda Hamam Bati Budizmi ile benzerlik icindedir. Gergek benligini bul,
kendini sahip oldugun metalarla, kariyer ve itibarinla ifade etme arzusundan kurtul,
kendini sarkin tatlh melteminde erimeye birak. Bdyle bir Bati Budizmi, insanin asil
kastrasyonunu ya da eksigini gizlemeye yarayan bir fantazidir.

Imgeselden Simgesel Olana

Roma'daki aldatici yasamin aksine Istanbul'u huzur, rahatlama, sosyal ve fiziksel yakinlik
nitelendirir. Modernligin ve kapitalizmin el degmedigi devasa bir kdy seklinde tasvir
edilen bu yerde herkes birbirini tanir. Keyif Roma'daki gibi bireysel isteklere bagli degildir,
daha cok topluluk icinde bir yere sahip olma meselesidir. Birey ve toplum arasinda
catisma yasanmaz, sinif aynmlan yoktur. Ozneyi i§dis eden ve kisitlayan bir kanun
anlaminda degil de toplulugun tim mensuplarn tarafindan paylasilan bir maneviyat olarak
simgesel diizen icinde yer alinz. Ilk okumada odak noktasi kendini bulmakken, burada
topluluk icindeki yerini bulmaktir. Dolayisiyla Hamam'daki slinnet sahnesi donemlidir:
Dogu'da insanlar resmen "igdis edilirler" ve s6z konusu topluluga katihmlari bu sekilde
resmen damgalanir ve glivence altina alinir. Bu anlamda film Bati bireyciliginin ve
materyalizminin bir elestirisidir, topluluk yasamina bir évgi niteligi tasir.

Francesco ve Marta'nin iliskisinde de ayni yapi tekrarlanir. Francesco'nun 6limunin
ardindan barisirlar ve birbirlerinin fantazilerini kabullenmeleriyle asklar doruga ulasir. Bu
barisma, Marta’ nin Francesco'nun dlimiinden sonra kendisine takdim edilen evlilik
ylizigind kabul etmesiyle kendini belli eder. Francesco ve Marta deyim yerindeyse ikinci
kez "evlenirler", aralarindaki simgesel bagi yeniden kurar ve bdylelikle farki astiklarini
gosterirler. Burada s6z konusu olan saf askin, iki kisinin bir bltlin olusunun bir imgesidir;
tipki topluluk Gyelerinin karsitliklarini agarak bir bitiin olmalar gibi.



Ne var ki bu okumaya da elestirel bir gozle bakmamiz gerekir. Ernesto Laclau "toplum
yoktur" demistir (Zizek 1990). Bu elbette Thatcher'in "toplum diye bir sey yoktur" derken
hakli oldugu anlamina gelmez (Woman's Own'dan alintilanmistir, 31 Ekim 1987). Ancak
karsithgr olmayan bir kendilik, yani daha 6nce goérdigu bir agmaz sirekli tekrarlayan
biyilk bir birey olarak "toplum" fikri aldatici bir distincedir; cunki "toplumsal” zaten her
zaman antagonistiktir. Topluluk igindeki yerini bulmasi, kisinin kendini bulmasindan daha
kolay degildir (Dolar 1993). Kominiter cennet melankolik bir insadir, yitirilmis ve
ardindan yas tutulan bir seydir (Shohat 1997: 25-6). Hamam Bati'da can vermis olan
Gemeinschaft'in (topluluk) ardindan yas tutmaktadir. Zizek'in. Batili anlati icinde, Tibet'
i n (Hamam! daki Istanbul gibi) nasil bir islevi oldugu konusundaki tartismasi bu
melankoliyi aydinlatmak acisindan faydali olacaktir (melankoli ve fantazi lizerine bir
tartisma igin bkz. 2izek 2001c).

Buna karsilik Avrupa medeniyetini tanimlayan tam da dismerkezli niteligidir - bizim Bati'da uzun yillar
once ihanet ettigimiz Bilgeligin nihai diregi, gizemli agalma, manevi hazine, arzunun kayip nesne-
nedeninin, o yasak egzotik iilkede hayata dondiiriilebilecegi diisiincesidir. Somiirgelestirme hicbir zaman
sadece Batili degerlerin dayatilmasindan, Sarkli olanin ve diger Otekilerin Avrupa'nmin Ayniligina
uydurulmasindan ibaret olmamistir; aym zamanda KENDI medeniyetimizin kayip manevi masumiyetinin
aranmasi olmustur (a.g.y. 67-8).

Bir kez daha ideolojinin topraklarinda buluruz kendimizi. Sark, ister Istanbul ister Tibet
olsun, "toplumun" antagonistik karakterini gizleyen bir fantazi evreni islevi gorir. Fantazi
kayip bir cennetin yasini tutan melankolik bir tavra olanak saglar. Benzer bicimde Marta
ve Francesco'nun iliskisi de Francesco Olene kadar bir basarisizliktan ibarettir. Film, ciftin
tam sevdigi 6lmek Uzereyken baristigi o eski Hollywood klisesini tekrarlar (Zizek 2000b:
223; 2001e). Marta'nin asklarini catismalardan, aldatmalardan ve sapkin fantazilerden
uzak, saf haliyle gérmesi icin Francesco'yu kaybetmesi gerekir.

Imgesel ve simgesel kategorileri cercevesinde diizenlenmis iki okumayi gdsterdigimize
gore, simdi de gercek kavramina odaklanarak Uglinct bir okuma gelistirebiliriz. Burada
asil soru sudur: Acem Mektuplari ve Hamam'in Sarkiyatcl fantazileri gercekten de ayni
midir? Hem evet hem hayir. Evet aynidir, ama farkh sekillerde isler. Montesquieu'nlin
fantazisi Ortlktlr, sansirlenmistir ve bu haliyle Montesquieu'niin boélinmis kisiligini
yansitir. Cagdas Sarkiyatcl fantazi ise aksine ne-¢rtiiktii, ne de sansiirlenmistir. Ihlal
edilecek hicbir sey yoktur, her sey zaten gorilmis ve onaylanmistir. Buglin artik bizi
talepleri ve kurallariyla topa tutan kati bir Ustbenle degil, daha ziyade Bati Budizmi
elestirisinde s6z edildigi gibi bir keyif alma buyruguyla karsi karsiyayiz.

Ancak paradoksal bir bicimde, sanslrin olmamasi fantazinin hikmidnd artirmaktan
ziyade azaltir. Fantazinin basina gelebilecek en korkung sey gerceklestiriimesidir. Bir
fantaziyi gerceklestirirken, 6nceden ylce gorinen sey tam bir slprintlye dontsur.
Hamam, fantazmatik bir cerceve olarak Sark'i yitirme kaygisini da yansitan nostaljik bir
tavir sergiler. Filmdeki bir sahne bu anlamda aciklayicadir. Farkli vesilelerle hem
Francesco'nun hem de Marta'nin yolu eski Istanbul'daki yikik dokik bir eve diiser. Ilging
olan, Istanbul'un kayip parcalarinin "boslugu" goriiniir kilmasidir. Bu sahneye bakilarak
filmin can alia tarafinin, Sark fantazisinin ardinda yalnizca bir bosluk yattigini gdstermesi



oldugu soylenebilir. Simdi Lacan'in "gercek" kavramindan yararlanarak bu boslugu ele
alalim.

Dort Kadin Kahraman

Goruldugl Uzere, Francesco’nun olimi simgesel evlilik baginin bir ©6nkosuludur.
Nihayetinde Marta kaybetmis oldugunu sevmeye baslar. Gelgelelim Hamam melankolik
oldugundan ¢ok daha yogun bir sekilde trajiktir. Aslinda her tiirlii arzunun 6tesine gegmis
gorinmesi itibariyle Marta'yi klasik Yunan kahramani Antigone'ye benzetmek
mimkindlr. Francesco Tirk ailenin "oglu gibi" olur, buna karsilik Marta bir yabanc
olarak kalir. Madam'in yerine gecer ve final sahnesinde de bu nedenle hamamin catisinda
tek basina durur. ki sigara icme sahnesini karsilastirdigimizda Francesco ve Marta
arasindaki ayrim ortaya cikar. Francesco ve Mehmet birlikte sigara icerler, Marta ise
yalniz. Marta catida durup Sark manzarasini izler, Francesco ve Mehmet ise hamamda
sevisirler. Yeni Madam'a donismesinin ardindan Marta asekstel bir varlik haline gelir, bir
yabanci gibi tek basina yasar, toplumsal iliskiler tarafindan dolayimlanan arzunun
Otesindeki asosyal bir dirtlyt cisimlestirir.

Marta Francesco'nun projesini tamamlamak icin kendini feda eder. Burada iki tlr
fedakarhigi birbirinden ayirmamiz gerekiyor. Ilki, kisinin simgeselin icindeki konumunu
saglamlastirmay! hedefler: Insan bir toplulugun iyiligi icin kendini feda eder ve bunun
karsiliginda topluluk icinde bir yer edinir. Ikincisi ise tam tersine semboligin icindeki bu
yeri feda etmeyi hedefler. Bu haliyle fedakarligin kendisini feda etme, cemaat tarafindan
kinanmayi ve dislanmayi kabullenme meselesidir. Bu noktada Antigone iyi bir ornektir.
Antigone kentin dismani olarak dislanan ve bu nedenle de gomiilmesine izin veriimeyen
agabeyi Polyneikes'i gomerek cilgin bir intihar eylemine girisir Agabeyini gdmmesi,
Kreon'u onu vyalnizca hayatta kalmasina yetecek kadar vyiyecekle bir madaraya
hapsederek cezandirmaya zorlar. Bu sekilde Antigone ne 06lG ne diri biri konumuna
yerlesir. Peki Marta modern bir Antigone midir? Kocasini gommek icin Roma'daki
yasamini feda eder ve onun kahramanhgini anlamak icin Istanbul'da kalir, Marta'nin
fedakarligi da budur. Ne Antigone'nin ne de Marta'nin konumu, Hegel'de semboligin
icinde halihazirda bulunmaz; onlarinki "aile etigi"nin yeri degildir, daha ziyade bir "yok-
yer"i, yani gercegin yerini isgal ederler.

Hegel'de catisma toplumsal-simgesel diizene icsel bir sey olarak, etik toziin trajik boliinmesi olarak ele
alinir... Diger yandan Lacan Antigone'nin -aile bagini temsil etmek soyle dursun- tam da simgesel diizenin
kurucu jestinin, simgelestirmenin o imkansiz sffir seviyesinin limit konumunu ve bu nedenle de 6liim diirtiisiinii
temsil ettigini vurgular. Daha hayattayken simgesel diizene gore coktan Olmiis, toplumsal-simgesel
koordinatlardan gikarilmistir. (Zizek 2001b: 101. italikler eklenmistir.)

Dirtli kavrami bu baglamda, arzunun -arzunun diizdegismecesini belirli koordinatlarda
sabitleyen- fantazi cercevesinden kurtulmasini saglamasi agisindan son derece énemlidir.
Nitekim dirtl yikiadir. Freud ve Lacan'in baslica 6rnegi olim dirtlstdir; Lacan, 6znenin
radikal bir degisim gecirdigi tek edim olmasindan dolayi intiharin basariya ulasan tek
edim oldugunu 6ne sirer. Burada intihan kelime anlamiyla almak gerekmez. Olim
dirtisii 6znenin kendini yeniden tanimlamasini, baska biri olarak yeniden dogmasini



saglayan glctir. Tipki Marta'nin soyledigi gibi: "Nihayet yeniden baslayabilecegimi
hissediyorum." "Intihar" sadece (simgesel bir uzamin kosulladigi) bir eylem degil, (bu
uzami ve onu sirdiren fantaziyi yikan) bir edimdir. Buna gére Hamam'in final sahnesi
de arzu ya da keyifle degil, dirtiiyle ilgilidir. Lacan'in deyimiyle "fantaziyi kateder". IIk iki
okumada gosterildigi gibi, simgeselden imgesele ya da imgeselden sembolige degil,
gercede dogru bir gecisti. Marta da Antigone'nin yapti§ini yapar: Odenecek bir borcu
vardir ve bu borcu "hayatiyla" dder. Simgesel olanla bagini keser ve 6znel bir mahrumiyet
stirecini kabullenir. Fantazinin ardindaki uzam bir yok-yer, bir 6lim mekanidir. Marta bu

denli imkansiz bir konuma ulasir. Biz izleyicileri, fantazilerimizi katederek onun
yaptiklarini tekrarlamaya davet eder. Nitekim final sahnesinde kamera ilk kez Marta'nin
bakisiyla 6zdeslesir ve izleyiciyi de bu bakisla 6zdeslesmeye cadirr. Bu okuma Hamam'in
anlatisini bir Yunan tragedyasina dondstirir: Sark'in fantazi mekanini icinde eritmek icin
onu eski Yunan'a yerlestirmekten daha iyi bir yol dustnlebilir mi?

Ne var ki "fantaziyi katetmeyi" tarif ederken net olmamiz gerekir. Bu bakimdan hayati
onem tasiyan asil 6nemli adim, gdsterenleri yeniden diizenlemek degil de Sarkhlasmis
imgelerin altinda yatan arzu ve keyif ekonomilerini ortaya cikarmaktir. Fantaziden cikis
yoktur, baska bir mekan yoktur, zira fantazinin 6tesindeki her sey bir bosluktan ibarettir,
Kimlik dedigimiz sey de aslinda fantazi araciligiyla bu boslugu 6rtmek, gizlemektir; bu
nedenle fantazinin ¢ozlilmesi, fantazinin sirdirdigld simgesel yapinin (dolayisiyla
kimligin) c¢6zilmesini de beraberinde getirir. Bu ayni zamanda Avrupa'nin her zaman bir
"Sark"l olacak demektir. Bu Sark herhangi bir yerde olabilir. Dolayisiyla fantazinin ve
ideolojinin elestirisi sonsuz bir sirectir; bitmek bilmez bir is oldugunu bildigimiz halde bu
negatifle oyalanmamiz gerekir. Gene de bu konuda israrci olmamiz gerekir.

Her ne kadar ideoloji "gerceklik"olarak deneyimledigimiz her seyde zaten is basinda olsa da, ideoloji
elestirisini canhi tutan gerilimi korumamiz gerekir. Kant'in yolundan giderek, bu agmaza belki de "elestirel-
ideolojik aklin gatiskisi” diyebilirdik: her sey ideolojiden ibaret degildir: onunla belli bir mesafeyi
koruyabilecegimiz bir yer diisiinebiliriz, ancak ideolojiyi reddedebidigimiz bu yer bos kalmaldr, olumiu bir bicimde
belilenmis hicbir gergeklik bulunamaz burada - bu durumun bastan cikariciligina boyun egdigimiz anda, kendimizi
tekrar ideolojinin icinde buluruz (Zizek 1994: 17).

Final sahnesinde Marta'nin bulundugu yer de bu imkansiz yer midir? Marta simgesel
cercevenin Otesine mi gecer yoksa final sahnesi sadece onun bu cerceveye yerlestigini mi
ispatlar? Gercedin o imkansiz mekanina yerlesen Marta veya anlatici midir? Sarkiyatcl
soylemi elestirel bir gbzle okumak icin, toplumsal iliskiler tarafindan dolayimlanan
arzunun otesinde -ister Marta'ya ister anlaticiya ait olsun- "disi" bir dirti oldugunda israr
etmek gerekir. Cinki yeni, elestirel bir dykinin gelisebilecegi, Avrupa'nin 6tekilerine dair
kliseleri ¢ozebilecegi yer burasidir. Onlar daha "dogru" kimlikleriyle degistirmek degil,
fantazmatik statllerini vurgulamak gerekir. Elestirel bir tasaryr bir mektup ekonomisi
araciligiyla, yani simgesel dizenin icinden ortaya koymak ancak bu sekilde mimkin
olabilir.

Hamam' bir Yunan tragedyasi gibi okuyacak okursak, Montes- quieu'nin
mektuplarindaki Roxane de benzer bicimde fantazinin buylslinli bozan bir kadin
kahraman olarak gorulebilir. Boyle bir okuma, kadina ses verme niyetiyle ve erkek



egemen gucg iliskilerini yikma konusundaki israriyla kendini belli eder. Erkekler simgesel
uzami ve mektup ekonomisini kurar ve kontrol eder, kadin kahramansa bu tekele karsi
koyar (Grosrichard 1998: 63-7). Katie Trumpener "[h]aremdeki kadinlar leurs paroles
les plus secretes'in* alikonmasiyla, mecburi bir sessizlikle, birbirleriyle konusma ya da
birbirlerine mektup yazma haklarinin ellerinden alinmasiyla cezalandirihr ve denetim
altinda tutulurlar" diye yazar (Trumpener 1987: 184). "Ozbek'in emir ve talimat
mektuplar alikonur veya kaybolur, ya da hareme ulagsa bile aylar boyunca acilmadan bir
kenarda durur”; bu esnada esleri de "dis dunyayla mektuplasmaya devam etmeye
baslamistir: Hadimaganin ne yazarini ne de planlanan alicisini tahmin edemedigi gizemli
bir mektup haremde el altindan dolagmaktadir” (a.g.y. 185).

Bati ve Dodu arasindaki basat mektup ekonomisini elestirirken yeni bir ekonomi
arayisina girmek gerekir. Bu yeni bir ekonomi olacakti, clinkii simgesel dizenden
kacmanin yolu yoktur; yalnizca bir 6lim, fedakarlik ve devrim aninda bundan so6z
edilebilir. Inge E. Boer, Grosrichard'i Sarkiyatcl her seye kadir sultan ve efemine tebasi
fantazisini tekrarladigi gerekgesiyle elestirir ve haremin iginden yiikselen bir baska ses
arar (1996: 51-5). Grosrichard'in

* Onlarin en gizli sézleri, -¢.n.

calismasi bir yandan da zorbanin bakis acisindan yazilmistir (a.g.y. 53). Buna diyecek bir
sey yoktur, ancak Boer Grosrichard'in kitabinin sonunda tebanin giiciing, gizli dilini ve asil
hiikiimdari, yani Sultan'in annesini anlattigi can alici bdlimden habersiz gibidir.

Boer, Leydi Mary Wortley Montagu'niin Tlirkiye Mektuplari'ni (1717-18) haremin
icinden bir kadin anlatisina 6rnek gosterir. Leydi kadinlarin pege takmalarinin onlari
baskalari tarafindan yargilanmaktan korudugunu, kilik degistirme 6zglirligii ve hareket
serbestligi sagladigini vurgular (a.g.y. 56). Onun mektuplarindan biriyle bu bdélimi
kapatalim:

Hangi siniftan olursa olsun hicbir kadin, biri gozleri hari¢ biitiin yiiziinii, digeri de tiim kiyafetini
gizleyen iki parca kumas olmaksizin sokaga birakilmasa dahi, bizden daha cok hiirriyete sahip olduklari
kolayca anlasiliyor... Bunun onlari nasil da gizledigini, asil bir hanimefendiyle kolesini ayirt etmenin
miimkiin olmadigini, en kiskang kocanin bile karisiyla karsilastiginda onu tanimasinin imkansiz oldugunu ve
higbir erkegin yolda gordiigii bir kadina dokunmaya veya onu takip etmeye yeltenemeyecegini tahmin
edersiniz... bu siirekli tebdili kiyafet onlara, kimseler farkina varmadan istediklerini yapma konusunda
sonsuz bir 6zgiirliik saghyor (Montagu, aktaran Halsband 1965: 96-7).

Erkekler tarafindan isgal edilmesi mimkiin olmayan ve kadinlarin Bati'dakine gére daha
fazla ayricaligin keyfini sirdigi kimi kadin mekanlari mevcuttur (Boer 1996: 57). Harem
"valnizca Sarkiyatcl bir dikizcinin hayali kadin cinselligi Uzerine fantazisinden ibaret
degildir; ayni zamanda iginde hicbir erkegin olmadigi erotik bir evren olanagi, sosyal ve
cinsel pratiklerin fallus ya da merkezi bir erkek otoritesi etrafinda diizenlenmedigi bir
alandir" (Lowe 1991: 48). Boer, Zorba'nin bakisina karsi koymanin bir yolu olarak saclarin
ordlmesinden bahseder. Saclarin ordlmesi, kadinlara 6zgl gizli bir iletisim bicimi ve
keyiftir (a.g.y. 61; Miles 2000). Erkekler icin bir tartisma, bilgi alisverisi ve erkek erkege



iliski kurma ortami olan kahvehanenin karsikurumu olarak yer alir (Boer 1996: 64). Ne
var ki Roxanne'in dykisitinde oldugu gibi, bu pratikler ayni zamanda bir 6lim fermani
tasir. Yalnizca negatif bir bicimde ifade edilebilen bir elestiri odagidir.

Bizim baglamimizda o6nemli olan, Sark fantazisinin, yalnizca dile getirmenin
olumsalligini ortaya koyan elestiri yoluyla ¢oziilmemesidir. Sark imgesinin bir suretten
ibaret oldugunu herkes bilir, gene de herkes bundan zevk alir. Diger bir deyisle Sarkiyatcl
pratiklerde bir sinizm sz konusudur. Aksi takdirde Said'in miidahalesinin ortalama
basarisi nasil aciklanabilir? Sark imgesi arzunun piriizsiz bir mekanda cogalmasini
olanakh kilan bir sifir-kurum islevi goériir. Dolayisiyla ben ve oteki soylemi, Sark
hayranligina kisilip kalmistir; bundan kaginmanin tek yolu fantazileri katetmektir. Ben ile
Oteki, Bati ile Dogu arasindaki ayrimi yersiz yurtsuzlastirmayi gerekli kilan da budur.
Ancak bunu yaparken s6z konusu ayrimin ayni simgesel mekanda bulunan iki kutup
arasinda degil, bir toplumsal bagin iki cephesi arasinda oldugunu da unutmamak gerekir.
Simgesel olan daima olumsuz bir tarafla, ihlal ve sinirsiz keyif fantazileriyle desteklenir.
Mektuplarin  dolasimindan,  arzularin  ¢iceklenmesinden,  keyfin  fantazilerde
sahnelenmesinden kacis yoktur. Ancak, eskileri kadar siddetli olmayan bir mektup
ekonomisi olusturmaya calismak anlaminda bir sorumluluk s6z konusudur.



3 -SINEKLERIN TANRISI -Kin Sosyolojisi

Korku/teror ile ticari girisimlerin -tipki ayri yumurta ikizleri gibi- ayirici bir
sentez yoluyla tek bir dispozitif olusturmak iizere birlikte calistigi bir
toplumdur denetim toplumu. Dolayisiyla giiniimiz toplumunda Kkinin
postpolitik bir strateji olarak ortaya cikmasi tesadiif degildir...

Kotii olan aslinda biziz. Kétiiliige karsi savas baskalarina kafa tutmak degil,
kendimizle ve kendi arzumuzla yiuzlesmektir. Bu bakimdan Sineklerin Tanrisi
hepimizin icinde oOrtiik bir bicimde bulunan fasizmin oykustidiir.

Sineklerin Tanrisi genigletiyor Reich'ini
Bu hazineler, bu liituf kabartiyor kudretini...
Kahrolsun, kahrolsun ondan siiphe duyan ii¢ bes kisi!

- Stefan George,* 1907

BIR GRUP ERKEK COCUGU N ISsiz bir adadaki yasamini anlatan Sineklerin Tanrisi savas
Uzerine ters-Utopyac bir yorum niteligi tasiyor. Ancak Adorno ve Horkheimer gibi
cagdaslar gibi Golding de savasi medeniyet tarihinde kara bir leke, bir anormallik olarak
gdérmiyordu. Aslina bakilirsa filmde betimlenen yasam kendi sistemimizde daima mevcut
bir olasilik: istisnai bir durum. Bu dogrultuda bakildiginda, adadaki sosyal yasam siirekli
iki kutup arasinda gidip geliyor: Bir yanda kurallarla yonetilen, kanunlara bagli
vatandaslar olan bir toplum imgesi var; diger yandan "asag tarafta" ihlal fantazileri,
potla¢ ve sapkinlikla karsilasiyoruz. Demokratik topyaciliga karsi fasist siddet, topluma
karsi siiri. Iki topoloji bir arada var oluyor; toplumsal bagin daima bu iki egilim arasindaki
kirllgan bir dengeye dayali olmasinin sebebi de bu zaten.

Sineklerin Tannisi'nda dramatize edilen sey de otoritenin bu kirilganhgi, bu
bélinmis karakteri. Ralph siirekli akil ve diizene basvururken, Jack séylemsel konumunu
bir dlismana, tepedeki "canavara yaptigi gdndermelerle gliclendirmeye calisiyor. Ralph'in



* Etkili bir Alman sairi olan Stefan George siyasetten uzak durmay:i tercih ettiyse de eserleri Nazilere
ilham vermis ve bu hareketin simgesel dilinin kurulusunda yararlanilan temel unsurlardan biri olmustur, -
c.n.

hatasi ve genel anlamda demokrasinin kusuru Bataille'in "heterojenlik" dedigi seyi; yani
harcamanin, oyunun, savasin ve dizensizligin toplumsal yasamdaki énemini yadsimasi.
Ote yandan Jack'in kestiremedigi ve algilayamadigi sey ise kendi diizen bozucu ucus
hatlarinin bir siddet orjisine ve sonunda korkung bir cinayete donlisme potansiyeline sahip
oldugu.

Oyun

Film bir kazayla baslar, Ikinci Diinya Savasi sirasinda askeriye égrencilerini Ingiltere'den
tahliye eden bir ucak Pasifik Okyanusu'na cakilir. Kazadan yalnizca yaslan besle on g
arasinda degisen bir grup erkek cocuk sag cikar. Cocuklar tropik bir 1ssiz adaya cikar ve
burada hemen medeniyeti yeniden kurmaya karar verirler. Aslinda dykli bu bakimdan
yasamin Issiz bir adada yeniden kuruldugu Robinson Crusoe'yu akla getirir. Nitekim
filmin baslica karakterleri olan Ralph ve Domuzcuk tanisir tanismaz diger cocuklari
bulmaya calisir ve toplumsal diizeni yeniden tesis etmeye baslarlar.

Kumsalda bulduklarn denizkabugu bu baglamda onemli bir nesnedir. Bir medeniyet
semboli olan denizkabugu (zira toplanma c¢adrisi icin kullanilir) cocuklan bir arada tutar;
kabuk kimin elindeyse konusma hakki da ona aittir, vs. Dolayisiyla denizkabugu bir nevi
demokratik yonetim ve mesruiyet araci, agorayl korumak ve siddeti uzak tutmak icin
gerekli bir simgedir. Bu noktada, filmde anti-demokratik egilimi temsil eden Jack bile,
secimde liderligi Ralpha'a kaptirdigi halde kendi siriisiniin, yani "avcilann" liderligini
strdiirmekten memnundur. Genele vuruldugunda siddet diisiincesi karsisinda tedirgindir;
bu nedenle de ormandaki sarmasiklara takilip kalmis bir domuz bulduklarinda tereddiit
eder, diger cocuklar gibi o da domuzu 6ldiiremez. Cocuklar domuzun kendini kurtarip
kacmasini izler. Ne var ki Robinson’un adasiyla olan benzerlikler burada son bulur. ClnkU
Robinson Crusoe'da:

Her sey gemiden alinir. Higbir icat yapilmaz. Ne varsa hepsi adada zahmetli bir cabayla kullanilir. Zaman,
calismanin ciktisi olarak fayda iiretecek sermaye icin gerekli olan zamandan baska bir sey degildir.
Tanrinin ilahi islevi bunun bir getirisi olacagini garanti etmektir. Tanri kullarini tanir; giizel miilklerinde
yasayan caliskan, diiriist tipler ve bakimsiz kalmis, dokiik evlerindeki giinahkarlardir bunlar. Robinson'un
hayat ortagi Havva degil, uysal uysal calisan, bir kdle olmaktan memun, yamyamliktan kolaylikla vazgecen
Cuma'dir. Her saghkh okur onu Robinson'u yerken gormeyi diisleyecektir elbette (Deleuze 2004: 12).

Bu anti-Piriten rilya, icatlar ve yaraticilikla dolu, "calisma ahlakinin" ise yaramadiqi,
Tanrinin kullarini kolayca terk ettigi ve kotlligin cocuklarin gitgide kabaran korkusunda
buylytp serpildigi Sineklerin Tanrisi'nda bir bakima gercek olur. Bdylece filmin daha
baslarinda isler degisir; cocuklar dizenden/medeniyetten kopmaya baslarlar. Filmin
sonuna dogru grup medeniyetten iyice uzaklasir, denizkabugu bile cekiciligini vyitirir ve
denizkabugunun "mucidi" olan Domuzcuk'u da Oldiren sadist cocuk Roger tarafindan
parcalanir.



Her sey cocuklarin yalniz olduklarini fark etmeleriyle baslar. Adada bir ¢izgi romandaki
gibi, hicbir yetiskinin olmadigi bir yasam stireceklerini distndrler: "Blylkler bizi almaya
gelene kadar eglenecegiz" (Golding 1954: 33). Ne var ki otorite figlrlerinin kaybolmasi ve
eglence Umidi korkuyu da cisimlestirir; uzun siire boyunca adada kalma ihtimali cocuklari
korkutur ve bu korku daha sonra "canavarla" iyice artacaktir. Korkuya kapilan cocuklar
kurtariimayr Umit ederler; zeki bir cocuk olan Domuzcuk'un da yardimiyla, gecen
gemilerin dikkatini gekmek icin bir isaret atesi yakmaya karar verirler.

Filmdeki en anlamli metaforlardan biri olan bu ates medeniyetle bir bagin, medeniyet
(ve ona donis) arzusunun isaretidir; bu ates yandikca kurtulma umutlan da canl
kalacaktir. Ne var ki daha isin basinda, atesin olumlu oldugu kadar olumsuz sonuglara da
gebe bir sey oldugu anlasilir. Cocuklarin yaktigi ilk ates kontrolden cikar ve bir agac
tutusur. Kurtulus vaat eden sey yikim da getirebilir. Ilerleyen sahnelerde cocuklar gitgide
vahsilesirlerken, isaret atesine olan ilgilerini bltlndyle vyitirirler. En sonunda ates
tamamen sondigiinde medeniyetten ayrilma sirecleri de tamamlanmistir. Bu noktadan
sonra ¢ocuklar dogal duruma geri donerler.

Ilk basta ates cocuklarin "e§lence" arayisi yiiziinden yanlislikla séner. Hep birlikte
hayatta kalmalarini saglamak icin gruptaki herkes calismak zorundadir. Yapilacak ¢ok is
vardir: kulGbeler insa etmek, yiyecek meyva bulmak, artik daha fazla kdbus gérmesinler
diye daha da kiicgik oglanlarin gonliini hos tutmak, vs. Ralph isbdlimiinden yanadir.
Ancak Jack ve grubu avah@i asil islerden kacmak icin bahane olarak kullanir. Ralph ve
Jack gitgide birbirlerine disman olurken, filmin tematik catismasi (medeniyete karsi
siddet, kullbe insa etmeye karsi avlanma, alanini belirlemeye karsi yersiz yurtsuzlasma)
sdzIU tartismalar biciminde aktarilir. Ralph kamu menfaatini savunur, Jack ise iktidar
saplantisi igindedir. Nitekim Ralph'in grubunu bir arada tutan akildir, Jack'inkini ise
karizmatik bir liderle 6zdeslesme. Fakat bu noktada, Jack kismen de olsa hala, avlanma
meselesini kamu menfaatine gére mesrulastirmak durumundadir: "Cocuklar et istiyor."

Genel olarak hayat normal bir akis icindedir: Cocuklar gindelik bir ritme goére
yasarlar; sabahlarn oyun vaktidir, tropik 6gle sicaginda uyurlar, aksamlari birbirlerine
"canavar"la ilgili korku hikayeleri anlatirlar, meyve yerler, ishale yakalanirlar ve her sey
bdyle slrlp gider. Gelgelelim siddet ve normallikten sapma emareleri s6z konusudur.
Nitekim yasca biyilk cocuklarin digerlerine kabadayilik ettiklerini goriiriiz. Fakat ilk
baslarda bu siddet normallikle ilgili, kaideyi kanitlayan bir istisna gibi goriinmektedir.

Bir glin Ralph ve Domuzcuk ansizin ufukta bir gemi gorirler. Tam da o anda isaret
atesinin sondigund fark ederler! O gin isaret atesinin avcilarin sorumlulugunda oldugu
ortaya cikinca, Ralph ve Domuzcuk Jack'e fena halde oOfkelenirler. Ne var ki Jack ve
takimi kafayl avlanmakla bozmuslardir ve gemiden haberleri bile yoktur. Ralph ve
Domuzcuk ormandan dondste onlara rastladiklarinda Ustleri baslar kan icindedir,
oldirdukleri bir domuzu tasimaktadirlar. Bu baglamda Jack'in ilk defa domuz 6ldirmesi
egemenlik duygusunu, yasamla 6lium arasinda secim yapma guclnu ilk kez tatmasidir:
"Canli bir varligi kurnazlikla alt etmis, iradelerini ona dayatmis, kana kana su icer gibi
onun canini almis olmanin bilgisidir bu" (a.g.y. 74).



Bu noktada Ralph ve Jack arasindaki ilk ciddi karsilasmaya ve vahim bir siddetin patlak
vereceginin ilk isaretlerine sahit oluruz: "Ralph ileri dogru bir adim atti ve Jack
Domuzcuk'un kafasina bir tokat patlatti. Domuzcuk'un goézlikleri havaya firladi ve
kayaliklarin lzerinde tingirdadi. Domuzcuk dehset icinde bagirdi: 'Gozliklerim!™ (a.g.y.
75). Kana susamisligin coskusuna kapilan Jack ve takimi, Ralph ve Domuzcuk'un
tenkitlerine aldirmazlar. Jack ilk kez bu sahnede Domuzcuk'un konusma hakkini bariz
bicimde elinden alir ve gozliiklerini kirdigi icin ondan 6zir dilemeyi reddeder. Bir sonraki
sahnede Jack'in avalan domuzu kizartmak igin bir ates yakarlar ve cilgin bir ayin iginde
dans etmeye baslarlar, avin vahsetini tekrar canlandirirlar: "Domuzu 6ldir. Girtlagini kes.
Kanini dok" (a.g.y. 79).

Filmin baslangicinda, yani daha "normal” sartlar altinda, Jack kadar dizeni temsil
eden bir cocuk daha yoktur. Kiiclik bir cocuk korosunun liderligini yapar; koro Uyeleri
onun komutasinda seve seve sarki sOyleyip uygun adim yurlrler. Ne var ki yeni yeni
belirmekte olan bu istisnai durumda, Jack kargasanin asil kaynagi haline gelir.
Medenilikten yavas yavas vahsilige gecilir. Cocuk korosu bir avcl siirlsiine donisir.
Nitekim cocuklar arasinda ciplakligin gitgide arttigina, kabadayihk ve kabaligin
tirmandigina, temizligin belirgin bir bicimde ortadan kalktigina ve gindelik
davranislarinda yozlasmanin diger isaretlerine sahit oluruz. Bu baglamda "eglence"
belirleyici bir rol oynar. Tavirlan yetiskinleri andiran Ralph'in ve Domuzcuk'un aksine,
cocuklarin ¢cogu "dogru davranmay!" (istemezler) birakirlar. "EGlence" bilhassa en
savunmasiz kurbanlara, yani en kiicik oglanlara karsi, sadistce bir zorbalik ve siddeti
gitgide daha cok iceren, kurallari olmayan bir oyundur artik.

Kurtulma sansini kagirdiktan sonra Ralph cocuklan toplantiya caginr ve herkesi
ciddiyete davet eder: "Bu toplantinin bir eglence degil, is olmasi gerekiyor" (a.g.y. 81).
Ancak bunun icin cok ge¢ kalinmistir, "eglence"nin kaidenin kendisi oldugunu ve
sapkinligin basli basina bir kanun haline geldigini cabucak fark ederiz. Cocuklar tam da bu
noktada Jack tarafindan yodnetilen ve manipule edilen bir siirii gibi davranmaya baslarlar,
kendilerine ait bir perspektifleri yoktur. "Cocuk gibiler! Bir grup ¢ocuk gibi davraniyorlar!"
(Domuzcuk, a.g.y. 37). "Eglence" 1issiz adayi, cocuklarin cezalandiriima korkusu
olmaksizin birbirleri lzerinde sinirsizca siddet uygulayabilecekleri biyopolitik bir mekana
dondsturir. Filmde anlatilan oidipalsonrasi siddetin ve sinirsiz, karnavalesk keyfin énemi
bu dénidsimde yatar. Ortaya cikan toplumsal durum Bataille’in "senlik"ine, yani kurban
etme, yasal suc ve egemenligin en saf haliyle ortaya c¢iktigi istisnai bir duruma ¢ok benzer
(Bataille 1993: 124). Hepsinden 6te senlik bir tir potlag, ciplak olma firsati, yani kimlik
belirteclerinden ya da "medeni" davranislardan siyniima firsati niteligi tasir. Bedenler
ciplak olduklarinda, "gizli kanallardan gegerek, bize mustehcenlik duygusu veren bir tlr
sureklilik durumuna acilirlar" (Bataille 2001: 17-8). Yani insanlar senlik kitlesi icinde
"mustehcenlik duygusundan" siyrilabilir ve dokunma korkusu yasamaksizin oOtekileri
kucaklayabilir hale gelirler (bkz. Canetti 1962: 15).

Bataille'in verdigi 6érneklerden birinde, Hawaii adalarinda kralin 6limdyle tim yasaklar
ortadan kalkar: "Olay duyulur duyulmaz doért bir yandan adamlar ortaliga Ususti; seytani
alt etmek icin, kudurmus gibi karsilarina cikan her seyi Olddriyor, gasp ve talan



ediyorlardi" (Bataille 1993: 89). Senlik bu sekliyle, yerlesik iktidara yonelik bir tehditten
ziyade, gerici bir istisnai durum niteligi tasir. Diger bir deyisle, oyunun kurallarni
degistirmek yerine onun denetimini giiclendirme ve mesrulastirmaya yonelik bir girisimdir
senlik. Dolayisiyla "kralin 6lim{ senligi"ne, diizenli olarak kendini askiya alan kanunun
kendisi misaade eder (a.g.y :129).

Benzer bicimde Sineklerin Tanrisi'nda da bu istisnai durum, Ralph tarafindan,
zaman ve mekanla sinirl bir senlik olarak tasavvur ediliyor: "Blyikler bizi almaya gelene
kadar eglenecegiz." Bu gibi istisnai, gecici bir durum olarak senlik, kaideyi ortadan
kaldirmayan ama askiya alan bir ihlale isaret eder (Bataille 2001: 36). Ihlal, kaideyi
asarak onu tamamlar (a.g.y. 63). Ne var ki israrla kurtulmalarinin pek muimkin
olmadigini ifade eden Jack icin -"Sekiz milyon tane ada var, bizi asla bulamayacaklar"-
senlik kalici hale gelir, ihlale dayali paradoksal bir dizenin dogumunu simgeler. Ve
beklendigi Uzere, filmin ileri bir safhasinda issiz ada (istisna mekani), (kalici) bir eve
donlslr: "Buray! seviyoruz. Bayiliyoruz buraya. Sonunda bir yuvamiz oldu. Evden cok
uzakta bir evimiz." Bu paradoksal "yuva", Agamben'in "kamp" adini verdigi bu kalici
istisnai mekan; diizen ile kargasa, icerisi ile disarsi, politika ile biyopolitika, kisacasi
istisna ile kaidenin ayirt edilemez hale geldigi bir yerdir (Agamben 1998). Biyopolitika
unsuru filmde gayet belirgindir; tirmanan siddetle birlikte cocuklar soyunmus ciplak
bedenlere, "hayvanlara” donusurler. Ne var ki,

insanin dogaya donmiis gibi goriinmesine kanmamaliyiz. Bu kuskusuz boyle bir doniistiir, ancak sadece bir
bakima... [I]nsanlar giindelik yasamda reddettikleri itkileri senlik sirasinda serbest birakiyorlarsa, bu
itkilerin insan diinyasi baglaminda bir anlami olmali: S6z konusu itkiler sadece bu baglamda anlamlidir. Ne
olursa olsun bu itkileri hayvanlarinkiyle karistirmamak gerekir (Bataille 1993: 90).

Oyleyse Sineklerin Tanrisi'nda, cocuklarin ortaya koydugu bu tuhaf arzuyu nasil
yorumlayacagiz? Insan "kanunlar"yla dolayimlaniyorsa, "hayvanlasma'yr kavramak nasil
mumkiin olabilir? Cocuklar ayni anda iki duygunun etkisi altindadir; doga karsisinda hem
hayranlik hem de dehset icindedirler. "Tabu ve ihlal gelisen bu iki itkiyi yansitir. Tabu
ihlali yasaklayacaktir, oysa hayranlik onu mecburi kilar" (Bataille 2001: 68). Sineklerin
Tanrisi'nin temel matrisi de arzu ile igrenmenin, nesne ile zillet'in (abject)*, ihlal ile
onaylamanin bu tuhaf ikili ekonomisidir. Cocuklar iki kutup arasindaki salinimlariyla
"hayvanlara" donusdrler. Kitlenin olusumu meselesi bu baglamda son derece énemlidir.

Kitle

Le Bon (2002: 2), "6rgutlt bir kitlenin" "onu olusturan bireylerinkinden son derece farkl
Ozellikler" sergiledigini yazar. Kitle icinde tim duygu ve distnceler "tek ve ayni
dogrultuya yonelir", bilingli kisilikler kaybolur. Kitledeki her 6zne sirekli bir "beklenti
icinde dikkat kesilmistir", ki bu da onu iddialarin etkisi altinda kalmaya acik hale getirir.
Birey kitleye katilir katilmaz "operatorin”, mesela liderin, tim iddialarini kabul etmeye
baslar ve kendi karakterine aykiri bicimde davranabilir (a.g.y. 14, 7). Bu bakimdan
Sineklerin Tanrisi canavar korkusunun basta bir iddia olarak ortaya c¢ikip daha sonra
gitgide cocuklarin esas endisesi haline gelmesiyle, kitlenin olusumunun muikemmel bir
ornegini ortaya koyar. Aslinda Sineklerin Tanrisi korku icinde bir toplumun, givenligi



varlik nedeni olarak goéren bir toplumun alegorisidir.

Filmin nispeten baslarinda, Jack eglence olsun diye korku hikayeleri anlatirken bazi
cocuklar, dzellikle de ufak olanlar korkarlar.

* Asagilik, igreng, zillet anlamina gelen abject kavramu Julia Kristeva'nin ele aldigi sekliyle simgesel
diizenin disinda yer alir, ayni anda hem tiksinti verir hem de cezbeder. -¢.n.

Jack cocuklarin safligindan zevk alr, Ralph ise onlan sakinlestirmeye calisir. Cocuklar
genel olarak korkuyu baslarindan savmayi denerler, onun yikic potansiyelinin farkinda
gibidirler. "Burada olumlu insanlara ihtiyacimiz var. Insanlan korkutmaya calisanlara
degil!" Ne var ki canavar iddiasi bulasicl bir hal alir ve yarattigi korku bir virlis gibi ilerler,
zaten korku icindeki kitleyi dehsete dlslrir ve en sonunda da kaosa stirlkler.

Bu baglamda, "canavar"in var olmadigini bildigi halde, Jack’in bir noktada eger bir
canavar varsa avcllarinin onu oldirecegini sdylemesi ilginctir. Yalnizca bir iddiaya
dayanarak toplulugun givensizligini kendi konumunu giclendirmek icin kullanmaya
baslar. Bunun bilincinde olan Ralph caresizce onlar canavarin var olmadigina ikna
etmeye calisir: "Bu korku hakkinda konusmaliyiz ve bunun tamamen bos bir sey oldugunu
anlamaliyiz" (Golding 1954: 88). Ne var ki Ralph'in akla basvurma cagrisi goézardi edilir.
Sonralan canavar korkusunun ne kadar ise yarar bir sey oldugu ortaya ciktikca, Jack
acikca bir canavar oldugunu iddia eder. "Kitle" ne kadar korkarsa Jack'in s6ziini de o
kadar dinlemektedir ve onu dinledikce daha da korkak bir hale gelir. Iddia ile Jack'in
buyruklari arasinda mikemmel bir ittifak dogar. Filmin geri kalani, liderler tarafindan
tetiklenen korkunun kitleyi nasil bir dehsete siiriiklediginin hikayesidir.

Sineklerin Tanrisi'nda, tirmanan bir korkunun kamciladigi giivenlik arayisi sadece
daha cok siddet ve dolayisiyla daha cok korku getirir. Jack bu korkuyu maniptile ederek
cocuklari kolayca bir suri gibi hareket ettirir. Canavar inanci kisa slirede demokrasinin
karsiti haline gelir Canavarin gercekligi arttikca denizkabugu da anlamini vyitirir.
Canavarin varhgiyla ilgili stiipheler azaldikca Ralph ve Domuzcuk'la ilgili stpheler artar.
Jack, Ralph'in lider olmasini sorun yapar. Ralph oylama sonucunda liderligi kaptirmaz
aslinda, ama Jack ofke icinde topluluktan aynlir ve isteyenlerin kendine katilabilecegini
sdyler. Ralph hiisrana ugramistir, Domuzcuk'la birlikte "kitleyi" isaret atesini yeniden
yakmaya ikna etmeye calisir Ne var ki diger cocuklar, domuz etinin cazibesinin de
etkisiyle, Jack'e katilmak Gzere onun grubundan ayrilirlar.

Ozetlemek gerekirse, "neden korkulacagini  belirleme" miicadelesi Jack'in
egemenligiyle, onun disman tanimiyla sonuclanir: Disman Ralph icin kargasa, Jack
icinse canavardir. Ralph ve Jack arasindaki glic dengesi kokli bir bicimde degisince, Jack
Ralph ve Domuzcuk'u dislar ve uzaklastinr. Cocuklarin c¢ogunlugu, hatta -Ralph,
Domuzcuk ve Simon haric- hemen hemen hicbiri kurallarla canini sikmak istemez.
Canavar ahlak, diizen ve medeniyeti gitgide ¢cokertirken kuralsizlik tek kural haline gelir.
Ralph bile maniptilasyona maruz kalir ve simgesel konumunu korumak icin mantiksizca
hareket etmeye mecbur olur, av toplantilarina katilmaya baslamasinin nedeni de budur.

Bdyle bir canavar avlama gezisi sirasinda cocuklar domuz pisliklerine rastlarlar ve



canavarl aramaktansa domuz avlamaya karar verirler. Domuz kagar, ama cocuklar cilgina
donmiustir. Ayni gin 6gleden sonra "avc sirisi" kendini "daha fazlasi olma arzusu" ile
belli eden bir "artis stirlistine" dondstirir (Canetti 1962: 107), hayvanlar dahil toplulugun
cevresindeki her seye yonlendirilebilen bir arzudur bu. Dolayisiyla gocuklar tam bir ayin
havas! icinde, avi kendi aralarinda yeniden canlandirirlar; iclerinden biri de (Robert)
domuz rolline soyunur. Avcl sdristintin artis strtistine déonisimunde bir birlik ortaya cikar
(bkz. a.g.y. 114). Cocuklar dans edip sarki soylerken bir yandan da domuz/oglani
mizraklariyla durterler. Ne var ki bir noktada oyun gercek olur; Robert'' dovmeye
baslarlar, neredeyse 6ldireceklerdir. Korkudan édia kopan Robert bir dahaki sefer gercek
bir domuz kullanmalarini 6nerir: "Hala arkasini ovalarken 'Size gercek bir domuz lazim,'
der Robert, 'cunkii onu Oldirmeniz gerekiyor." Tam da bu noktada, kitapta yer alan
ancak filme dahil edilmeyen énemli bir ayrinti s6z konusudur; Jack onun yerine kiguk
cocuklardan birini kullanmayi teklif eder. "Ve herkes buna guildi" diye anlatilir kitapta
(Golding 1954: 126). Kitle bu birlik duygusunu terk etme fikrini neseyle karsilar.

Daha sonra, Jack'in kabilesini toplayip kendini sef ilan etmesinin ardindan, Jack'in
avcilar disi bir domuz oldirmeyi basarr. Bariz cinsel cagrisimlar iceren bir sahnede,
cocuklardan biri (Roger) mizragini domuzun anistine saplar. Cocuklar disi domuzun basini
canavara kurban olarak sunmak Uzere mizragin (izerinde birakir. Boylelikle domuz
cocuklarin totem hayvani olur, yani babanin yerine gecer (Freud 1960: 141). Cok
gecmeden c¢lrimekte olan basin, Tanrilarinin etrafina sinekler Uslsir, ki bu da yerle bir
olan medeniyetin bir alegorisidir. Jack sineklerin tannsini, kitle de (cocuklar) sinekleri
temsil eder. Sinekler gercekten de Canetti'nin sdyledigi gibi kitlenin en gigli
sembollerinden biridir (1962: 23, 42, 46).

Totem hayvanlanni oOldiren, ama yine de yasini tutan cocuklar celiskili, nevrotik
duygular igindedir: bir yandan 06zglrlik, glic ve cinsel arzularini engelledigi igin
canavardan (ilksel babalarindan) nefret ederler; ancak diger yandan da Sineklerin
Tanrisi'na hayranlik duyar, onu severler (Freud 1960: 141-6). Bu sekilde totem sosyo-
simgesel dizenin kaynagina donisir. Canavar/Tanr anlamli bir sekilde keyif almayi
buyurur: "Bu adada eglenecegiz. Anlasildi mi? Bu adada eglenecegiz!" (Golding 1954:
158). Aslina bakilirsa film otoritenin ya da kanunun terk edilmesinin, imgesel
idealler/korkularla desteklenen super ego figirlerine dayali cok daha baskici otoriter
yapilara yol actiini gosterir. Siper egonun filmde Sineklerin Tanrisi ile temsil edilen
Ozelligi itaati sart kosmamasi, bununla beraber eglenceyi buyurmasidir. Diger bir deyisle
ihlali bir kanun, istisnay! bir norm haline getirmek ister.

Sineklerin Tanrisi'nda toplumsal dizenin kiskanclik Gzerine kurulu olmasi bu
baglamda onemlidi. Ornedin filmin baslangicindaki "secim sahnesinde", gruptaki en
bliylik cocuk Jack olsa da Ralph'in kazanmasi bunu anlatir. Ralph "kimin basta oldugu fark
etmez," der; Ralph'in iktidarim, Domuzcuk'un zekasini ve hepsinden 6te onlarin iliskisini
kiskanan Jack icinse kimin basta oldugu 6énemli bir meseledir - ve bu durum da (g ¢ocuk
arasindaki homoerotik tcgeni aydinlatir Domuzcuk merkezi bir rol oynar: Hem bir zillet
niteligi tasir ve dolayisiyla da bir ismi yoktur, hem de kadinlastinimis bir figir, bir arzu
nesnesidir. Bu iki kategori, yani nesne ve zillet onda butlinltyle Oortasdr. Jack'in



kiskanchdi/nefreti de bu oOrtlismeyle aciklanabilir. Nitekim Jack kiskancglk icindedir, yani
"adalet ister":

adalet talebi nihayetinde, Oteki'den alinan asir1 keyfin azaltilmasini ve boylelikle herkesin jouissance'a
(keyif) erisiminin esit olmasini talep etmektir. Bu talebin kacinilmaz sonucu ise elbette cileciliktir: Zira
herkese esit bir bigimde jouissance vermek miimkiin degildir, herkese esit olarak verilebilecek tek sey
yasaktr. Ancak unutmamak gerekir ki bugiin icinde yasadigimiz, son derece hosgoriilii oldugu iddia edilen
toplumda, bu cilecilik tam da karsitinin bicimine, iistbenin genelestirimis "Keyif al!" emrine biiriiniir (Zizek
2005).

Beklenecegi Uzere, keyif vaadi -yetiskinlerin eksikligi- buyrulan bir keyfe dénistiginde
baslangictaki istisna durumu normallesir ve demokrasi de yozlasarak bir ling sirisinin
hezeyanina donlslr. Dolayisiyla cocuklar (Ralph ve Domuzcuk'un da heyecana kapildigi)
vahsi av dansinin coskusuyla "Domuzu oldir. Girtlagini kes. Kanini dok" diye sarki
soylerlerken, ormandan sessizce yaklasan Simon'in belli belirsiz siluetini fark edip onu
canavar zannederler. Cocuga vahsice saldirip onu paramparca ederler. Ironik bir bicimde,
Simon'in gelis sebebi de onlara canavar diye bir sey olmadigini, canavar sandiklar seyin
Oli bir parasiitci oldugunu sdylemektir - "bliylklerin diinyasindan ... bir isaret bu"
(Golding 1954: 103). Gunah kegisi Simon'in dlimuyle Jack tam egemenlige sahip olur ve
bunu keyfi bir bicimde kullanmaya baslar.

Aslina bakilirsa Sineklerin Tanrisi'nda giinah kecisi ve egemen guc simetrik figurler
olarak ortaya cikar. Mantik disi bir vahsete hedef olan glinah kecisi normlarin ve
kurallarin disinda birakilir, onu dldirenler cezalandiriimaz. Ling, cogunlugun tek bir birey
Uzerinde egemenlik kurmasidir. Glinah kecisinin 6énemi de burada yatar. Glinah kecisi
hicbir arzu nesnesinin yapamadigi bir seye muktedirdir: Ona duyulan nefret bireysel degil,
ortak bir nefrettir. Bir cete icinde kisiler birbirlerinin nefretini taklit edebilirler, ki siddette
doruga ulasan da budur. Bir nefret mimesisi yoluyla catisma ve farkhlik meselesi bir
kenara atilir, topluluk bitiinlesir ve dizen tesis edilir. Gercekte giinah kegisi "toplulugun
tamamini kendi siddetinden" korumak, toplulugun dagilmasina engel olmak igin ling
edilir (Girard 1977: 8). Bu bakimdan, birini glinah kecisi ilan etmek toplumun temelini
olusturur. Hobbes'un bahsettigi dogal durumda oldugu gibi, Girard'a gore kiltirin kokeni
kiskanclik ve dismanliga dayanir. Hobbes'da catisma diizenli bir devletin, Leviathan'in
kurulmasiyla asilirken, Girard'da bu gorevi yerine getiren bir ling strtsudur. Dahasl,
gunah kecisi pratigiyle (yani ling hukuku, stri kanunuyla) Schmitt'in istisna durumu
arasinda yakin bir bag vardir:

Bunlara ek olarak, giiniimiize kadar kalmis utanmazcasina ilkel bir siirii daha, ling hukuku adi altinda
isleyen bir siirii vardir. Sozciik, isin kendisi kadar utanmaz bir nitelik tasir; ¢iinkii yapilanlar aslinda bir
hukukun reddidir. Kurbanin hukuka layik oldugu diisiiniilmez; insanlar arasindaki alisiimis bicimlerin
hicbirine uymaksizin, bir hayvan gibi yok edilir.*

Gerek ling hukuku gerekse istisnai durum, hukuk alanindaki yasalara aykin bir bosluk
olarak ortaya c¢ikar Ikisinde de "yasam bicimi" salt yasamin biyopolitikasina
indirgenmistir (bkz. Agamben 2000). Ikisinde de istisna ve kaidenin iliskisi én plandadir
ve karar (glinah kecisi/dismanin belirlenmesi) toplumun temelini olusturur. Egemen



istisnanin kanunun merkezinde yer almasi gibi, kilttrl bir arada tutan da glinah kegisidir
(Palaver 1992). Bu asamada iskence normallesir. Nitekim vahsi bir sahnede, cocuklardan
birinin baglanip dovildiginld goririz. Bu durum bir baska baglamin ortaya cikisiyla,
Jack'in koétlilige savas acip Ralph'in grubunu seytan gibi gostermesiyle de uyumludur -
bunlar yalnizca soguk savas paranoyasini degil, glinimiziin "terére karsi savas"im da
andirir.

Toplumsal teori geleneksel olarak toplumu norm sayar ve kitleyi bir istisna ya da
toplumdan bir sapma olarak kavramsallastirnr. Ne var ki cagdas toplumsallik artik sird
imgesinde sekillenmis gibi gorindyor. Bir bakima istisna kaide olmus durumda. Toplum
ve birey gibi ayirt edici modern kategorilerin kaybolusuna ve bir kitlenin, "ayrimlar o
kadar belli olmayan bir kalabaligin" ortaya cikisina sahit oluyoruz (Maffesoli 1996: 64).
Birey ve toplum modern &znenin iki farkli versiyonuydu; simdi ise onlarin yerini kitle
aliyor. Ne var ki kitle olmak ucu acgik bir sire¢c. Bunun rizomatik bir fenomen, bir
intermezzo ya da ara-varlik olarak kalmasi mamkun. Gelgelelim Sineklerin Tanrisi'nda
Jack'in liderligindeki yikici ceteye oldugu gibi, yeniden katmanlanan paranoyak bir
teskilata da donlsebilir. Hatta kitle daha da ileri giderek bir 6zyilkim ve kin aracina
donulsebilir (bkz. Deleuze ve Guattari 1987: 229-30).

Kin
Jack ve avcilan topluluktan aynlir ayrilmaz avlarini pisirebilmek icin ates gerektigini fark
ederler. Bu nedenle de ates yakabilmek icin Ralph'in topluluguna saldirip Domuzcuk'in

gozllklerini calarlar. Ralph'in baglica teknolojik dayanagini yitiren kiglk toplulugu igin
artik hayatta kalmanin hicbir yolu yoktur. Ozellikle de gozlikstz

*Elias Canetti, Kitle ve iktidar, cev. Giilsat Aygen, Istanbul: Ayrinti, 1998, s. 116.

yapamayan Domuzcuk mahvolur. Hava soguktur ama ates yakamazlar; daha da kotisu
artik isaret atesi yoktur, yani umut da kalmamisti. Bu noktada, aglayan Domuzcuk'tan
ideolojik yani agir basan bir yorum gelir: "Her seyi blylklerin yapacagi gibi yaptik.
Oyleyse neden ise yaramadi? Neden?"

Caresiz kalan Ralp ve Domuzcuk, Jack'in grubuyla konusup onlari tekrar akla davet
etmenin tek secenek oldugunu hissederler. Ne var ki Jack'in isaret atesini artik hicbir
sekilde umursamayan toplulugu onlara vahsice saldirir. Domuzcuk tekrar aglamaya baslar
ve denizkabuguna sarilip var gicliyle sesini duyurmaya calisir: "Hangisi daha iyi - kurallar
koyup anlagsmak mi yoksa avlanip éldirmek mi?... Hangisi daha iyi, yasa ve kurtulus mu
yoksa avlanmak ve her seyi yerle bir etmek mi?" (Golding 1954: 200). Tam bu noktada,
filmdeki en sadist karakter olan Roger'in tepeden asagi yuvarladigi biyidk bir kaya,
hikayenin en rasyonel karakterini, Domuzcuk’u 6ldirir. Denizkabugunu da paramparca
eder. Demokrasinin son izleri de bdylece yok olur ve Ralph ormana siginir. Jack'in
grubundakiler onu tipki domuzlar avladiklari gibi avlarlar. Artik "ormanda", homo
sacer'e uygun bir yerde saklanan/yasayan Ralph bitin Umidini kaybeder. Jack'in takimi
ortaligi dumana bogarak onu disari ¢ikarmak icin bitiin ormani atese verir. Baslangicta
umudun, dis diinyayla temasin semboli olan ates, Umitsizligin ve paranoid kapanimin bir



sembolline donisir. Ates ve kitle arasinda bir 6rtlisme s6z konusudur:

Biitiin yok etme araclarinin en etkileyicisi atestir. Cok uzaktan goriilebilir ve daha da cok insani
kendine geker. Geri doniigsiiz bir bicimde yok eder; atesten sonra higbir sey eskisi gibi olamaz. Bir seyi
atese veren kitle kendisini karsi konulamaz hisseder; ates yayildig! siirece herkes kitleye katilacaktir ve
ona diisman olan her sey yok edilecektir. Ileride de anlatilacag: iizere, kitle sembollerinin en giicliisii
atestir. Yikim sona erdikten sonra, ates de kitle gibi sénecektir.

Kitleyle miicadele eden bir insan igin, kitlenin, yangin niteliklerini ne denli giiglii bir bicimde edindigini
gozlemlemek cok tuhaftir... Yanginin yayilip giderek, bir insami tamamen sarip sarmalayana kadar
ilerlemesi o insani her yonden tehdit eden kitleye ¢ok benzer.*

* Kitle ve Iktidar, s. 21 ve 27.

Ancak bu sahnenin 6nemini anlamak icin olaya Jack'in toplulugunun bakis acisindan da
bakmamiz gerekir. Atese verdikleri orman onlari besleyen orman degil midir? Ralph’e
saldirarak ayni zamanda kendilerine de zarar vermis olmazlar mi? Kin, yani kendine zarar
vermek pahasina bagkalarint mahvetmeye gonillli olmak kitlenin davranig bigimini
anlamak icin énemli bir ipucudur. Le Bon'un agik ve kesin bicimde ifade ettigi gibi kisisel
menfaatin "kitlelerde glicli bir harekete gecirici kuvvet olarak isledigi nadiren gordlir"
(2002: 28). Kitle ister kahramanca ister korkakca hareket etsin, "kendini koruma kaygisi
bile ona galip gelmeyecektir" (a.g.y. 11). Kitle kendini seve seve feda eder, kendi
otekisinin 6limd ugruna kendi dlimdni arzular. Sineklerin Tanrisi her seyden 6nce bir
kin alegorisidir. Yalnizca cevresel felaketler ve diger insan icadi tehditler degil, ayni
zamanda "kotlye karsi savas" araciliiyla da kendini mahvetmeye hazir bir toplumun
alegorisidir. Bu noktada filmde tarif edilen kétdligin asil niteligi Gzerinde biraz durmak
gerekir.

Iki cocuk (Sam ve Eric) 6li parastitciiniin sekli bozulmus bedenini canavar sandiginda
gorduklerini anlatmak icin hemen grubun yanina kosar. Herkes korkmus ve dehsete
kapilmistir, bir acil durum toplantisi yapilir. Cocuklar canavari aramak (zere silahli bir
kesif gezisi dizenlerler. Canavari ararken kiglk magdaralarin bulundugu bir tepeye
uzanan dar bir patika kesfederler. Jack zirvede canavarn "gordr" ve Ralph ile Roger'
cadirir. Onlar da gérmek icin yukar tirmanirlar: Rizgar estikce ses cikaran biyik, karanhk
bir seydir bu. Dehset icindeki ¢ ¢ocuk gruba katilmak icin tepeden asagi kosar. Jack'in
kotilye karsi savasini mesru ve olmayan canavart da onemli kilan, onun canavari
"kesfetmis" olmasidir.

Sineklerin Tanrisi (var olmayan) bir kotlye karsi slrdlrilen bir savasi anlatir.
Filmdeki kotl, ortacagdaki seytani andiran, var olmasa da yonetimin 6nemli bir
dispozitifini teskil eden sanal bir oyuncudur. Bu agidan, tipki Stalin'in despotlugunu mesru
kilmak icin Trogki'yi seytanlastirdidi ya da Bush'un ortaya cikan denetim toplumunu hakli
gostermek icin Bin Ladin'i kullandidi gibi, Jack de "canavar"dan faydalanir. Bu baglamda,
filmdeki ilk kurbanin etigi simgeleyen Simon olmasi manidardir. Peki bunun sebebi nedir?

Filmde etikle ilgili iki karsit goriis ortaya cikar. Oncelikle, cocuklar "canavara" karsl
savaslarinda etigi bir konformist kurallar dizisine, bireyleriistii bir toplumsal kodekse



indirger. Boyle bir etik "oyunun" kurallarina uymaktan, kanuna boyun egmekten baska bir
sey degildir (Bauman 1993: 8). Dolayisiyla "toplum" ya da "medeniyet" cocuklar
lizerindeki etkisini yitirdiginde, sahip olduklar "etik" de bir anda yok olur gider. Ote
yandan Simon etik konusunda farkl bir yaklasimi temsil eder: Etigi, neyin iyi neyin kot
olduguna dair heteronom tanimlara dayali bir kurallar dizisine pasif bir sekilde uymaya
indirgemek yerine, kotiligin gozlerinin icine bakar ve aktif ve 6zerk bir ahlak aktori
olarak secim yapar. Simon'in eti@i bir itkiyi korur; Simon cevresindeki toplumdan dolayi
degil, bu topluma ragmen etikten yanadi. Ona gbre "ahlak, butlnlik ve onun
tehlikelerine dair soyut bir disiince Uzerindeki ikincil bir katman degildir, bagimsiz ve
baslangic niteliginde bir kapsami vardir. Ilk felsefe etigin kendisidir" (Levinas 1985: 77).

Hakikati bulmak icin dagin tepesindeki magaraya tirmananin (hac yolculugu?) Simon
olmasi sasirticc degdildir. Hepsinden ©nemlisi, Ralph ile Jack arasindaki iktidar
mucadelesinin disinda kalmay! filmin basindan sonuna kadar beceren tek karakter de
odur. Edimsel olan ile sanal olanin, toplum ile etigin tam ortasina yerlestirilmis bir sinir-
figlrdlr: Nitekim, ézellikle de kitapta canavarla iletisim kurabilen tek figlrdir.

Simon figurlyle birlikte, ada bir bakima Deleuze'liin iki kath "barok ev"ine benzer bir
hal alir. Burada ruhun kivnimlan (sanal) karanlik ikinci kata (bilincdist) yerlesmistir, makul
madde (edimsel) ise dis dlinyaya acilan kapilarn ve pencereleriyle birinci katta yasar. Bu
evin en ilgi cekici yani elbette merdivenleri, yani sanal ile edimsel arasindaki baglantidir;
burasi ayni zamanda, sanalin hicbir zaman tam olarak edimsellesmedigi "olay"in
(sanallastirma ve edim- sellestirmenin) alanidir (Deleuze 1993; Frichot 2005). Bu gézle
bakildiginda, Simon'in dagdaki magaraya tirmanmasi 6nemli sonuclari olan "6nemsiz" bir
olaydir. Canavar korkusu kitlenin manipilasyonu acisindan her gecen giin biraz daha
etkili hale gelirken, Simon canavarin kendilerinin yarattigi bir sey oldugunu
gorebilmektedir: "Yani... belki de sadece biziz" (Golding 1954: 95-6).

Kotuluk

K6tl olan aslinda biziz. Kotillige karsi savas baskalarina kafa tutmak degil, kendimizle ve
kendi arzumuzla ylzlesmektir. Bu bakimdan Sineklerin Tanrisi hepimizin icinde 6rtik
bir bicimde bulunan fasizmin 6ykisidir. Bir "etik kitabina" yazdigi 6nsézde, Focault
sunlan sodyler: "asil disman, stratejik disman fasizmdir... Burada s6z konusu olan
yalnizca tarihsel bir fasizm, yani sadece Hitler'in veya Mussolini'nin fasizmi degildir... ayni
zamanda iktidari sevmemize, tam da bizi hakimiyet altina alan ve somiiren seyi
arzulamamiza neden olan icimizdeki fasizmdir" (Foucault 1983: xi-xiv, alinti xiii'ten
yapilmistir). Simon'in "Sineklerin Tannsi"ndan su soOzleri isitmesinin sebebi de budur
zaten:

Canavari avlayabileceginizi veya oldiirebileceginizi diisiinmek mil... Basindan beri biliyordunuz, degil
mi? Benim sizin bir parcaniz oldugumu? Evet, evet, yaklastin! Higbir seyin yiiriimemesinin sebebi ben
miyim? Her sey neden boyle? (Golding 1954: 158)

Bu oldukga ironikti, glnkd Sineklerin Tanrisi'ndaki cocuklar aslinda Hitler'in
fasizminden kacmis (Ikinci Dunya Savasl sirasinda tahliye edilmis) ama kendi



fasizmlerine yakalanmislardir. Filmdeki "canavar" cocuklan koétl seyler yapmaya,
"edlenmeye" kiskirtan bilingdisi bir iktidar arzusundan baska bir sey degildir. Bu arzu -
Simdn harig, Ralph da dahil olmak (izere- tim cocuklari etkiler. "Ralph da yaklasmaya
cabaliyor, kahverengi, savunmasiz etten bir parca da o istiyordu. Ezme ve incitme arzusu
baskin ¢ikiyordu" (Golding 1954: 125). O da avin tadiyla cosmus ve kendi iktidar arzusuna
yakalanmisti. Ancak bu ylzden sikinti duyar. Nitekim "bu yalnizca bir oyun" derken
"huzursuzdur" (a.g.y. 126). Demek ki kotullik, sanal bir kendilik olarak, toplumsal
bilincdisi olarak varligini siirdiirmektedir. Dolayisiyla cocuklar canavari ne kadar cok
"gorirlerse" eylemleri de o kadar kétiilesir: Kotiiligin paradoksudur bu. Oyleyse kotiiliik
filmde nasil maddilesir?

Birincisi, filmde kotillik Arendt'in ortaya koydugu anlamda siradandir. Cocuklar filmin
basinda sasirtici derecede normaldir. Kurallara uymak rutin haline geldikce kotilesirler.
Bir kitlenin arkasina saklanabildikleri stirece kendi vicdanlarindan kacmalar da mimkin
olur. Nitekim Ralph ve Domuzcuk ikizlerle Simon'in ling edilmesi hakkinda konusmaya
calisirken, ikizler mahcup gorindr ve ancak sunlan soyler: "Yorgunduk. Erken aynldik."
Oysa sanki alelade bir seymis gibi onlar da bu olaya katilmistir. Kitlenin anonimliginde,
"bireyleri hep kontrol altinda tutan sorumluluk duygusu tamamen yok olur" (Le Bon 2002:
6). Isin ilging tarafi, ikizlerin kesinlikle patolojik bir durumda olmamasidir. "Siradanliklan"
gruba, eglence yasasina uymalarindan ve bunu "kord koriine", yani etik bir sorgulamaya
girmeden yapmalarindan kaynaklanir (Arendt 1978). Siradanlik bu acidan kitlenin
kayitsizhdiyla ilgilidir. Ahlaki kayitsizligin ve toplumsalligin askiya alinmasinin bir sembolii
olarak filmdeki maskin can alici islevi de burada yatmaktadir.

Roger ve Jack'in sadistce edimlerine (siyasetin "askiya alinmas!" ya da istisna
durumuna) ne zaman gozle gorullr bir tepki gelse ("siyaset"), tepki gosterenler basariyla
susturulur; ancak cogunluk umursamazlik belirtileri gostermeye basladiginda, Jack ve
Roger'in edimleri ahlaki agidan degerlendiriimez oldugunda, koétlilik adada iyiden iyiye
kdk salar. Jack'in liderliginde cocuklar artik "canavar" dehsetinden "korunmaktadir”, ancak
bu noktada baska bir soru akla gelir: Sessiz kalan bu suc ortaklarini kendilerinden kim
koruyacaktir? Kotilligin gerceklesmesi icin ille de kot insanlara gerek yoktur ne de olsa.

Ikincisi, teknolojinin roliiniin (gozlik, mizraklar, ates) ve avcilarin drgitlenmesinin
(ordu) filmdeki yikimin boyutlari acisindan belirleyici oldugu duistnilirse, kotilik
rasyoneldir. Filmde iki tlr nesne is basindadir: teknolojik nesneler ve fetis nesneleri
(bicak ve gozlik ile deniz kabugu). Bu nesneler olmadan, olaylarin ayni ydnde
geliseceklerini distiinmek pek mimkin degildir. Teknolojiyi g6z oniinde bulundurarak
disinmeye en yatkin (ve dolayisiyla Ralph icin en vazgecilmez) kisi Domuzcuk'tur. Bir
sahnede o da Simon'in ling edilisinden bir kaza gibi s6z eder: "Hayir, o kadar da koti
degiller. Bir kazayd!" (Golding 1954: 204). Domuzcuk'un kotiligid Arendt’in sozinl ettigi
anlamda siradandir, ancak filmde her seyden dnce mizrak yapimiyla mesgul olan Jack ve
Roger icin kotlluk ayni zamanda rasyoneldir. Sonuc olarak, adada "iyi bir toplum" olmayi
ortak menfaat sayan ve "kurtarilmayi" ortak bir sorumluluk olarak géren demokratik
siyaseti tehdit eden sey mizraklardir.

Uciinciisti, kétilik radikaldir. Bir insanin tam da insanhdini hedef alarak onu bir



hayvana ya da homo sacer'e indirger ve onu radikal yapan da budur (Arendt 1973).
Boylesi bir kétliligl kavramak glictiin. Felsefe gelenegi ve Hiristiyanhk kotiltiga hep bir
eksiklikten kaynaklanan, bertaraf edilebilecek ikincil bir fenomen gibi gérmustir (a.g.y.
459). Buna karsilik Sineklerin Tanrisi'nin gozler 6niine serdigi kotl irade o kadar
barizdir ki bunu baska tirli anlamamiza imkan yoktur. Film bu bakimdan tiim faydac
doktrinlerden ve her insanin blinyevi bir degeri oldugu fikrinden tamamen ayrilir. Ates ya
da cehenneme donen cennet adasi bu radikal kotiligin simgesidir.

Filmdeki ates metaforuna gelince, savasi kaybetmeye yakin, Nazilerin Yahudilerin
kokinu kazimaya daha da hiz verdiklerini, dolayisiyla savasta kullanilabilecekleri dnemli
kaynaklar bosa harcadiklarini hatirlamak carpicidir. Diger bir deyisle, kin duygusu her
seyden daha oOnemlidir adeta. Sineklerin Tanrisi'ndaki radikal kotiligl, 6znelikten
ctkarma ya da terk etme jestinde goririz. Bu baglamda Simon'in 6limini tekrar ele
almak gerekir; kesinlikle kendini kurban etme olarak goériilecek bir 6lim degildir bu, zira
béyle bir dliim onu Isa gibi bir dini figiire doniistiiriirdii. Simon daha ziyade inanclarindan
dolay! dldirtlmemis (kurban edilemis) ama terk edilmis, hayvana indirgenmis bir homo
sacer'dir. Jack'in toplulugunun Simon’l "canavar zannederek" ling etmesi bu bakimdan
son derece manidardir.

Roger, keza Jack, egoistin teki midir? Pek sayilmaz. "K6ti bir insan egoist degildir",
cunki gercekten egoist olan biri yalnizca kendini gozetir (Zizek 2005). Finaldeki kin dolu
yangin sahnesinde, mimetik arzusu, haset ve egoizmi toplumu teskil eden bir ling sirisi
degildir s6z konusu olan. Aksine, bu drnekte mimetik arzu Girard'in distincesindeki gibi
toplumu teskil etmez, onu yok eder. Burada yalnizca glinah kegisi degil de herkes yikim
tehdidiyle, herkesin herkese karsi savasiyla karsi karsiyadir. Kin, kendini koruma
arzusuna ragmen isler.

istisna

Paradoksal bir bicimde, Sineklerin Tanrisi'nin sonundaki kin dolu yangin sayesinde
adaya bir gemi vyaklasir. Yangin isaret atesinin yapamadigini yapar ve cocuklari
kendilerinden kurtanr. Bir biitiin olarak ele aldigimizda, filmin merkezinde -ayni zamanda
kitlenin de miiphemligi olan- bu miphemlik yer ali. Nitekim ates bir yandan da yemek
yapmak gibi medeni islevlere sahiptir. Nihayetinde isaret atesi cocuklarin medeniyetle
arasindaki en 6nemli bagdir. Diger yandan karsit amaclara da hizmet eder; cocuklari
hayvanlastirir, ilkel icglidilerini ve kindar arzularini uyandirir. Bu ikili dogalar, atesi ve
kitleyi "iyinin ve kotlinin Otesine"* tasir Bu bakimdan ates/ slrli Yunancadaki
pharmakon'u andinr, ayni anda hem zehir hem de devadir.

Gelgelelim burada asil 6nemli olan, bdyle bir miphemligin karsisinda otekiye
gosterilen hosgorinin siyasi bir zemin olusturmaya tek basina yetmemesidir. Ralph ve
Domuzcuk'un eksigi 6tekiye saygl duyma degdil de ona karsi durma kabiliyeti, otekiyle
catisma yetisidir. Diger bir deyisle eksikleri saygi degil, Connolly'nin (2005) "tartismaci
saygl" dedigi seydir. Connolly bu kavramla, hosgori ile catisma ve tartisma olanagini
birlestirir. Tartismaci saygi bir bakima catismadaki hosgori ya da hosgoriideki catismadir
ve bunun icin savasmak gerekir. Bir habitusta, dilde ya da baska bir temelde kok



salmadigi icin, tartismac sayginin yaratilmasi gerekir. Siyasetin kendisini bir zemine
oturtmasiyla ilgili bir meselesidir. Ancak muphemlik tartismac saygi icinde de siyasi bir
jest olarak da boy gosterir. Yani kolaylikla saf catismacihiga, fundamentalizme
donusebilir.

Ralph ormanda saklandigi sirada Sineklerin Tanrsi'na, yani 6li domuzun kafasina
rastlar ve onu parcalar; deniz kabugunun parcalanmasini andiran bir intikam edimidir bu.
S&z konusu olayin filme dahil edilmemesi anlamhdir; cikis yolu olarak, elimizde yalnizca
diyaloga dayali bir etik anlayisina duyulan bir 6zlemin kalmasinin

* Friedrich Nitezsche'nin ilk kez 1886 yilinda yayimlanan Iyinin ve Kétiniin Otesinde adhi kitabina bir
gonderme, -G.n.

nedeni de bu eksiltmedir. Filmin bize sdyledigine gére demokrasi harikadir, ama bir o
kadar da acizdir. Harekete gecirme gicinden ve radikal edim yetisinden yoksundur.
Ralph'in kétiligin géziinin icine bakma cesaretini gosterdigi bu olayr saymazsak,
entelektliel Domuzcuk da, demokrat Ralph de bu beceriden yoksundur. Ne var ki radikal
edim zamani gegmistir. Ralph yeni disman ilan edildikten sonra artik bir totem hayvana
gerek kalmaz. Dolayisiyla Ralph' inki beyhude bir edimdir. Yine de bu tir edim
olanaklarini disarida birakmamak gerekir, onlarin da bir zamani vardir. Ustelik bu edimler
en cok deger verdigimiz nesneyi yok etme egilimi acgisindan radikaldir. Eger kotilik
"icimizdeyse", etik edim "kendini yok et- mek"tir, bizi "biz" yapan seyi baltalayan bir
edimdir.

Bu bakimdan, Schmitt'in istisna kavramini bdltip ondan bir kalinti yaratan ilk kisinin
Benjamin olmasi anlamlidir. Schmitt'e goére istisna, "normal" durumu zemin alan bir sinir-
kavramdir. Istisnai durum bu normalligi olagandisi yollardan korumayi amaclar. Diger bir
deyisle, Schmitt'in tasarisi istisnai durumu mesrulastirmak ya da istisnai olani
normallestirmektir. Benzer bicimde adadaki istisnai durumun gerici oldugunu, baska bir
deyisle siddetin rasyonel oldugunu ileri sirebiliriz. Genellestirilmis istisna, yani senlik
Jack'in kendi iktidarini gticlendirme yéntemidir. Bu sekilde her sey akiskan hale gelir, tiim
hiyerarsiler tepetaklak olur, ancak degismeyen bir tek sey vardir: Jack'in liderligi.

Dilsizlik
Tam orman alevler icindedir. Avcilar Ralph'in pesindedir. Bltin Umidini yitiren Ralph bu
siddetten kacacak bir yer bulamaz. Deli gibi kosarken sahile varir ama yere kapaklanir.
Bitkin ve nefes nefese, hemen ardindaki yirtici hayvanlara teslim olmak Gzeredir. Fakat
mucizevi bir sekilde, tam da o anda gdzlerini dikmis ona bakan deniz subayini fark eder.
Belli ki ates bir geminin dikkatini c¢ekmistir Canina kasteden yangin sayesinde
kurtulmustur. Hemen ardindan boyanmis viicutlan, sivriltilmis mizraklariyla diger cocuklar
gelir. Subay! goérdiklerinde irkilirler, subay ise sasirmis goriinidr. Bu sahne ile film de sona
erer. Ancak bunun bagislanamaz bir tarafi oldugunu disliniyoruz, zira kitaptaki can alici
bir diyalog filme dahil edilmemistir. Kitapta deniz subayr masklar takmis ciplak cocuklari
ve silahlarini goriince onlarin oyun oynadiklarini, kendilerini "oyuna ve eglenceye"
verdiklerini zanneder ve olayl son derece yanlis yorumlar: "Sahane bir gosteri. Tipki



Mercan Adasi gibi" (Golding 1954: 223-4).

19. Ylzyilda R. M. Ballantyne tarafindan kaleme alinan cocuk romani Mercan
Adasi'nda Britanyali ¢ ¢ocuk tropik bir adada "medeniyeti" korsanlara, yamyamlara ve
vahsi hayvanlara karsi basariyla "midafaa eder". Diger bir deyisle bu eser Sineklerin
Tanrist' nin naif bir versiyonudur. Ilk canli "yetiskin” figiir bu noktada ortaya ciktidi icin,
bu diyalog zaten can alicidir. Carpici bir bicimde, bu figlir de savas! bir oyun olarak goren,
"Mercan Adasi"na benzeten cocuklasmis bir yetiskin cikar. Ustiine Ustlik filmdeki
cocuklar, yalnizca baska bir savasa, daha genel bir istisnai duruma goéturtilmek Gzere
"kurtanlirlar”. Yani bir bakima filmde resmedilen dinya disarisi olmayan bir dinyadir.
"Disansi" da cocuklarin adasi kadar vahsi ve cocuklasmistir.

Bu 6nemli noktay! atlamak suretiyle, film aslinda adanin disinda her seyin "normal”
oldugu, disarida bir medeniyet oldugu yanilsamasi yaratir. Halbuki burada ironik olan
cocuklarin zaten bir savas ylziinden adada olmalandir. Tabiri caizse, daha buylk bir
savas icinde baska bir savas acarlar. "Yetiskinlerin” bu "resmi" savasi -daha Ustln
teknolojisi, daha genis kitleleri ve daha kudretli sadistleriyle- adada olup biten her
seyden cok daha vahsidir. Bu iki diinya streklilik arz eder (Deleuze 2004: 13).

Filmin erkek cocuklarla ilgili olmasinin anlami da burada yatmaktadir. Neden oglanlar?
Belki de Golding'e goére yari-tamamlanmis varliklar olarak oglanlar, medeniyet ile
barbarlik arasindaki asil catismaya son derece uygun bir sembol olduklari icin. Nitekim
filmdeki cocuklar toplum ile doga arasinda ayrim yapamadigimiz bir yer isgal ederler.
Peki filmdeki tek yetiskin neden c¢ocuk gibi gériinmektedir? Bu durum Sineklerin
Tanrisi'nin bir cocuklasma alegorisi olmasindan kaynaklanir.

Neticede dogal durum toplumun "gocukluk" evresidir. "Toplum"dan sonra gelen
"doga" istisnai durum, her "yurttasin" sirinin bir Gyesi haline geldigi bir durumdur.
Dolayisiyla ilk bakista c¢ocuksulasmada tersine bir evrim s6z konusudur: g¢ocuktan
yetiskine degil de yetiskinden cocuga, insandan maymuna, toplumdan (bios) dogaya
(zoe) dogru. Istisnai durum, maymunlarin insanlardan tiiredi§i bir dinyadir. Insanin
maymunlasmasi, cagdas kiltlriin bilhassa tiketim ve tertére karsi savas baglaminda
gitgide gocuklagsmasini bir bakima aciklar.

Modernite Oncesi zamanlarda "cocuk" diye bir sey olmadigi, yani cocugun ayri bir
varlik teskil etmedigi gayet iyi bilinir Resimlerde cocuklarin kiglik yetiskinler, cocuk-
insanlar olarak resmedilmesini buna oOrnek gosterebiliriz (Aries 1962). Modernitenin
ortaya cikisina kadar cocukluk, bireyin kronolojisinde istisnai bir donem olarak ele
alinmamistir; gocuk normallestirilecek, disipline edilecek bir 6zne olarak ortaya cikmistir:
Cocuk-insan sosyallesmemis bir varlik olarak tanimlanir. Dolayisiyla modernitenin en
onemli panoptik* kurumlarindan bazilari, érnegin kres ve okul, cocukla insan arasindaki
ayrimi ortaya koyar. Dlizglin bir "insan" olmak icin dnce duzgin bir "cocuk™ olmak, yani
kapatiimis bir mekanda disipline edilmek ve normallestirilmek gerekir. Bunun ardindan,
kisi diger kurumlara, fabrikalara, Universitelere, evlilige ve en sonunda da yash bakim
evlerine ilerleyebilir; hepsi bir iceri-disar ayrimiyla belirlenen, "hepsi ayr kanunlara sahip
bir kapall alandan digerine" hareket ederek bir yasam siirer (Deleuze 1995: 177). Ne var



ki panoptik sinirlarin yikilmasiyla kendini belli eden bugiinin "denetim toplumlarinda” bu
durum degismektedir:

Disipliner toplumlarda (okuldan kislaya, kisladan fabrikaya siiriiklenirken) siirekli bir seylere en
bastan baslanirdi, oysa denetim toplumlarinda higbir sey sona ermez - is, egitim ve askerlik tek bir

modiilasyonun, bir tiir evrensel déniisiimiin birlikte bulunan yari-kararli durumlaridir. (a.g.y. 179)

Belki de bugiin, krese 6zel olan disiplin de panoptik duvarlarin étesine geciyor; bunun
sonucu olarak da insan-cocuk bir kez daha her yere, her alana yayiliyor. Cocuklugun "asla
sona ermemesi" kresin tim topluma yaylldigi, bir bakima istisnanin kaide oldugu
anlamina gelir. Bu acidan ¢ocuklagsma "disarinin sonu", ¢ocuk ile yetiskin

* Ing. Her seyin tek bir noktadan goriilebildigi, her seyi kapsayan, -c.n.

arasindaki ayrimin sonu demektir. Ortaya cikan bu "plirlizstiz" biyografik alanda, ¢ocuk ile
yetiskin arasindaki ayrim ancak fantazi diizeyinde yaratilabilir; bu durum ise kresin disinin
da aslinda bir kresten, insan-cocugun cocuklasmis diinyasindan ibaret oldugu gercgegini
gizler.

Aksi takdirde, bu fantazi cercevesinin disinda, cocuk (istisna) ile yetiskini (kaide) ayirt
etmek imkansizdir; dolayisiyla yetiskin yasamini yoneten buyruklar ile kresi yonetenler
aynidir: oyun, 6grenme, korunma. "Kapitalizmin yeni ruhu"nda oyun oynamak, yani
gocebe olmak, deneyimlere acik ve yaratici olmak mecburiyetten sayiliyor (Boltanski ve
Chiapello 1999). Bizimkisi oyunun tiiketim, tiiketimin oyun oldu§u bir toplum. Ideal
durumda, tiiketici disinmeden alisveris yapan bir cocuktur; bu cocugun arzusu
uyandirilir, bir yere sevk edilir ve manipiile edilir. Ikincisi, 6§renmenin "sona ermedigi",
bilgiye dayali bir toplumda yasiyoruz. Bu da "slrekli dederlendirme"yi elzem kiliyor
(Deleuze 1995: 179). Son olarak, bizimkisi bir korku toplumu, korku ticareti yapilan bir
toplum; birileri bize siirekli korunmaya ihtiyacimiz oldugunu soyliyor. Glvenlik ugruna
demokrasiyi bile feda etmemiz salik veriliyor. Zaten infant (cocuk) sdzciigli konusmayan
anlamina geliyor. Cocuklann bir agoraya ihtiyaci yok, zaten bir agoralan olsayd
Sineklerin Tannisi'ndaki deniz kabugu gibi onu da yok ederlerdi.

Eger bir genc yogun bir keder, 6fke veya baska bir duyguya kapilirsa, bunu iginde tutmasi miimkiin
degildir, "disa vurmaya" mecbur kalir. Sinirlenmis bir cocuk duydugu rahatsizligi igsellestirmekten ya da
sozlii olarak ifade etmekten acizdir. Kendini bu dayanilmaz gerilimden bir edimle kurtarir, mesela ayagini
yere vurarak... Aglamak, basini saga sola savurmak, cigliklar atmak ya da 6fke nobetlerinde verilen diger
tepkiler cocugun reddedilen bir dilegi yerine getirtme yollaridir. (Jonas ve Klein 1970: 162)

Buglin siyasi ¢cocuklasmanin, iyi ile kot arasindaki ("ya bizdensin ya da bize kars!") sert
bir kutuplasmay! yaninda getirmesi; bunun da gercekligi peri masallarina, daha dogrusu
bir "yanlislklar (terér) komedyasina" indirgemesi sasirtici degildir: Tek bir kitle imha
silahi bile bulunamadi, Bin Ladin yakalanamadi, Afganistan her zamankinden daha da
beter bir halde, demokrasi Irak'a ulasamadi, vb. ama her sey bdyle devam edip gidiyor.
Bunun icinde, "izleyici" de c¢ocuklasmis bir siri muamelesi goériyor. Bu anlamda



cocuklasmis givenlik 6znesi ile korkmus terdor 6znesi, yani rehine arasindaki paralellik
son derece carpicidir. Rehine anonim bir figiir, ciplak, sekilsiz ve kesinlikle degistirilebilen
bir bedendir: herhangi biri, hatta herkes rehine olabilir (Baudrillard 1990: 34-5). Benzer
bicimde guvenlik siyaseti de vatandasi korku icinde bir 6zne, korunmaya muhtag¢ bir
cocuk olarak yeniden tanimlar. Herhangi biri, hatta herkes korunmalidir. Bunun
sonucunda hem disman hem de dost 6znelikten cikanlir; "disman" yasadisi bir savasci
ya da fundamentaliste donustirken, glivenlik 6znesi olan "dost" da cocuklasir.

Bu baglamda Sineklerin Tanrisi biyopolitik, daha dogrusu post- politik bir toplum
alegorisi olarak karsimiza cikar; "givenligi" -kalic bir istisnai durum seklinde-
orgutlenmenin en kutsal ilkesi olarak yiceltir ve tliketicilikle birlestirmeye caligir (bunun
sonucunda, tiketebilmek icin giivenlige ve glivende hissetmek icin de tiiketmeye ihtiyag
duyanz). Neticede Sineklerin Tanrisi'ndaki siddet sadece istisnai bir durumdur, cocuklar
"yalnizca oyun oynamaktadir"! Bu noktada asil soru bunun ginimiz toplumunda gecerli
bir cevap olup olmadigidir: Istisna yalnizca bir istisna midir yoksa genellestirilmis midir?
Oyleyse kétiiniin, Sineklerin Tanrisi'nin yerine kimi koyacadiz? Ve kétilikle nasil
savasilir?

Denetim toplumu, korku/teror ile ticari girisimlerin -tipki ayn yumurta ikizleri gibi-
ayiricl bir sentez yoluyla tek bir dispozitif olusturmak tizere birlikte calistigi bir toplumdur.
Dolayisiyla gunimiiz toplumunda kinin postpolitik bir strateji olarak ortaya cikmasi
tesadiif degildir. Zizek bu dogrultuda, Fransiz banliydlerinde yakin zamanda gerceklesen
protesto/yanginlarla ilgili olarak su soruyu sorar:

Yalmzca kurallara gore oynq_mak ile (6z)yikici siddet arasinda secim vyapabiliyorsak, secim
ozgiirliigiinden bahsedilebilir mi? Ustelik neredeyse yalnizca insanin kendisine yonelik bir siddet bu -
yakilan arabalar, atese verilen okullar zengin mahallelerde degildi, protestocularin geldigi toplumsal

katmanlarin giicliikle elde ettigi kazancin bir parcasiydi. (Zizek 2005)

Cagdas postpolitik toplumda "agora" beklendigi gibi islemiyor: Siddeti siyasi bir dile
tercime etmek mimkin dedildir, dolayisiyla siddet ancak uygunsuz, irrasyonel bir
taskinlik biciminde var olabilir. Boylesine aciz bir siddet olsa olsa kendini kurban eder ve
bunu da herkese duyurur. Kin duygusunun ta kendisidir bu. Sineklerin Tanrisi'nin
kurtaricihgi da bu kadardir iste.
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Tanri Kent favelayi dogal bir durum seklinde sunarak "zorbalik meselesini" bu fantazi mekanina yansitir;
favelanin disinda bunun artik bir sorun olmaktan ciktigi, favelanin ("kamp”in) disinda bir "sehir" oldugu
yanilsamasi yaratir... Yalnizca bir gercekligi gostermek ya da maskelemek, veya bir yoklugu gizlemekle

kalmaz, gercgekligin (kamp) bir kurmaca iginde eridigi bir ayrimsizlik alam iiretir.

TANRI KENT filmi karnavalesk bir hava icinde aciir, samba mizik egliginde kamera
gorintiiden gorintliye gecer; bicaklar bilenir, tavuklar bogazlanip kizartilir, muazzam
miktarlarda esrar ve kokain tiketilir... Sonra ansizin tavugun biri bu "parti"den kagmayi
basarir. Bunun (zerine bitiin millet cilginlar gibi zavalli kacak tavugun pesine diser,
boylece kovalamacanin kendisi sapkin bir eglenceye donisir. Acaba tavuk
bogazlanmaktan kurtulabilecek midir?

Dakikalar sayili bu bahtsiz tavuk, Femando Meirelles’in -Rio de Janeiro'nun mutlak bir
dislama mekanini andiran en nam salmis favelasini anlattigi- Tanri Kent filminde
resmedilen yasam savasi/ kacisinin bir alegorisidir. Tanr1i Kent'in "kartpostallardaki
Rio'yla alakasi yoktur". Gitgide artan uyusturucu trafigiyle 80'lerde coktan Rio'nun en
tehlikeli yerlerinden biri haline gelmis, 60'lar tarzi bir toplu konut projesidir. Tanr'nin ve
adaletin terk ettigi, polisin hemen hemen hi¢ ugramadigi ve ortalama yasam siiresinin
yirmileri zor buldugu bir yerdir burasi. Fiziki konumu acisindan Rio de Janeiro' ya yakin
sayilir, aralan sadece 24 kilometredir. Ne var ki toplumsal acidan cok uzaktir, neredeyse
"bagimsiz bir llke" (Karten 2003) ya da ¢dkmekte olan bir sivil toplum ve celimsiz bir
"medenilesme streciyle" kendini belli eden bir "vahsi bolge"dir (bkz. Lash ve Urry 1994:
324). Dolayisiyla filmin kendisi de buradan firar etmis olan anlaticisi Tanr1 Kent'i bir
coplik olarak tanitir: "Politikacilarin ¢dplerini doktikleri yerdir burasi." Bu haliyle Tanr
Kent, toplumun ayni zamanda muazzam miktarlarda insan atik, yani homo sacer
uretmesine neden olan diizen kurma sureglerinin ve iktisadi kalkinmanin kaginilmaz bir
neticesidir (bkz. Bauman 2003: 123-6). Oyle ki burada insan yasaminin bir degeri yoktur,



Tanrn Kent'te. yalnizca gangsterler degil polisler de ceza korkusu olmadan cinayet isler.
Buna bagli olarak kanun ile kanunsuzluk arasindaki sinirlar degiskendir ve yargi sistemi
de mesru olmaktan cikmistir (bkz. Caldeira 2000: 157). Dolayisiyla Aziz Augustinus
anistirmasi, Tanr1 Kent hem ironik bir bicimde "tanrinin olmadigi bir kent" oldugu igin
hem de hakikaten "kutsal" bir yer oldugu icin dikkat cekicidir (bu noktada "kutsal"
sdzclginiin esasen "bir terk edilmislik hali, kanun ve etik sorumluluk alanindan muaf
tutulma durumu" anlamina geldigini hatirlamakta fayda var [Agamben 1998]). Diger bir
deyisle Tanri Kent ayni zamanda "yurttaslarn olmayan bir sehirdir".

Tann Kent bir labirent, ¢ikisi olmayan bir bélgedir. Tipki kacak tavugun durumunda
oldugu gibi, "kacarsaniz 6lirstiniiz, kagmazsaniz zaten olirsiiniz". Kagmaya yeltenenler
basarisiz olur (ve tipki Hairy gibi oOlduraldr). Ayni sekilde, melezlesme stratejileri
aracihgiyla iceri-disari ayriminda dolasanlar da yasatiimaz (ve filmdeki en karizmatik
karakter olan Bene gibi onlar da dldartlir). Yine de, bu paranoid kapanimin bir istisnasi
vardir: sanatsal bir pratik olarak foto muhabirligi yapmaya basladiktan sonra hayati
mucizevi bir bicimde degisen, disan arayisini simgeleyen, daha Ust bir toplumsal
tabakaya yukselen (adi da bu yukselisi anlatir) Rocket (roket). Hem iceride hem de
disanda olan (mahalleli ve kacak, anlatici ve bas kahraman) Rocket kaideyi kanitlayan
bir istisnadir: s6z gelimi Michael Jordan ya da Eddie Murphy degilseniz, disarisi diye bir
sey sOz konusu olamaz.

Uc Sefalet Alemi

"Tanr Kent'in 6ykiisii Olim Ucliisi'niin éykusiyle baglar": Tanr1 Kent'te "elektrik, yol
ve otobls diye bir seyin olmadigi" 60'h yillarda gaz kamyonlarini soyup mahalleliye gaz
dagitan Uc kisilik bir cetedir bu (iclerinden biri de Rocket'in agabeyidir). Onlarinki daha
ileri bir safhada Tanri Kent'in ayirt edici 6zelligi haline gelen siddet amacl siddetten
farklidir (polisler favelaya geldiginde hemen futbol oynayan bir grup cocugun arasina
dalip nese icinde gdzden kaybolurlar). Bu dénem Tanri Kent'in masumiyet ¢agidir; bu
nedenle rahat bir tempo, sicak yuvalar ve mutlu cocuklarla dolu sokaklar, altin tonlarinda
renkler ve bolca isikla resmedilir. Kanun ve diger baba figlrleri otoritelerini tam olarak
ortaya koyamazlar, ancak yasanan krize ragmen saygi gorirler. Ayni sey polis icin de
gegcerlidir; drnegin yaslica bir polis (kendinden bir hayli geng olan) baska bir polisin
uygunsuz bir teklifini reddeder.

Ikinci safhada renkler daha karanliktir. Olim Uclisi'niin diizenledigi biyik capli bir
motel/genelev soygunu islerin seyrini degistirir. Her sey ters gider ve ileride Ze adiyla
karsimiza cikacak olan gangster oOzentisi "Ufaklik" gidisati kanh bir yola sokar.
Mahalledeki daha biyik oglanlarin kendisini daha ciddiye almasini saglamak amaciyla,
ayrica zevk icin, Uglinin motelde bagh biraktigi herkesi vurur. Ancak kimse Ufaklik'tan
siphelenmez. Bunun yerine Ucll, olayin ardindan Tann Kent'e yapilan baskinda polisin
hedefi haline gelir. Polis katliamdan sorumlu tuttugu Ugliyl yakalar ve siddetle ortadan
kaldirir. Onlarin sonu, Ze'nin uyusturucu satisi ve soyguna dayali gangster ydnetiminin
baslangici olur.

Ikinci safha boyunca su¢ ve sapkinlik tirmansa da toplumsal baglar varligini



sirdirmeye devam eder. Bunda Ze'nin belirgin bir payr vardir. Sapkin ve despotik bir
yonetimdir bu, ama Tanr Kent'i "gettonun kurallarina saygi gostermeyen" ve vyerel
dikkanlan soyan ¢ocuk cetelerinden koruyarak birligi saglar. Ze sayesinde Tanri1 Kent bir
efendiye kavusmustur. Ne var ki, Rocket'in aksine Ze favelanin disini gérmezden gelir, o
labirentin hem efendisi hem de kdélesidir. Yani bir bakima, Tanri1 Kent'in icerisi ile disarisi
arasindaki sinirn gizer. Egemen olarak, kendini disarida birakan bir dizen kurar, iktidar
kepazeligini tekrar canlandiran bir i¢ birlik yaratir: "Bizatihi kanun biinyevi ilhaline
dayalidir" (Zizek 1997: 77). Dolayisiyla bu ikinci safha, yani 70'ler, gri tonlarla ifade
edilen bir istisnai durumu anlatir. Bunun ardindan, "iyi ile kétlinin bulaniklagsmasi” gitgide
artacaktir (Schwarz 2001: 105). Favela kanun ile anarsi, sehir ile doga, baris ile savas
arasinda ayrim yapilamayan bir alana donusur: "Rio de Janeiro'da hem savastayiz hem
de degiliz... Saraybosna'nin kusatma altinda oldugu dort yilda, Rio’da Saraybosna'da-
kinden daha cok insan dldii" (Jodo Moreira Salles, aktaran Jaguaribe 2003: 23).

Carl Schmitt'in de ortaya koydugu gibi kanun ancak istisnanin arastiriimasiyla
anlasilabilir. Istisnai durumda kanunun ihlali ile uygulamasi arasindaki ayrim belirsizlesir
(Agamben 1998:57). Buna bagli olarak kanun ile doga, disarisi ile icerisi, siddet ile kanun
arasinda bir belirsizlik alani ortaya cikar. Ne var ki istisna kendini kaideden cikarmaz,
kendini askiya alarak istisnaya mahal veren kaidenin kendisidir. Kanun kendine has
"glicini", bir dissallikla iliskili olarak varhgini stirdiirme kapasitesinden alir (a.g.y. 18).
Schmitt "yeryliziniin yasasinl", lokalizasyon ile diizen arasindaki bagin olusturdugunu
one sirer. Bu bag araciligiyla biyolojik (zoe) ile toplumsal/siyasi (bios), doga ile polis
birbirinden aynlir ve salt yasam (biyolojik varliga indirgenmis yasam) polisin disinda
birakili. Bu baglamda istisna kavrami bir muglakli§a isaret eder: Istisnai durumda bu
bag kopmaktadir. Dahasi, yerellestirilemeyen seyin kendisi, yani istisna, lokalizasyonu
kalic bir bicimde gergeklestirdiginde "kamp" ortaya cikar. Kamp kanun ile kaosun, igerisi
ile disansinin  birbirinden ayirt edilemez hale geldigi bir belirsizlik alanidir:
"Lokalizasyonun olmadigi bir diizene (kanunun askiya alindigi istisnai duruma) karsilik
artik dizenden yoksun bir lokalizasyon (daimi bir istisnai durum olarak kamp) s6z
konusudur" (a.g.y. 175). Tanri Kent'i bir kampa donustiiren, onun aslinda "bagimsiz bir
tlke" olup olmadigi konusunda karisiklik yaratan sey tam da kanunsuzlugun bu yerinden
edici konumudur.

Istisna kaide haline geldiginde Tanri Kent (iciincii safhasina girer. Artik tiim renkler
griye déner ve hicbir géndergesi kalmayan siddet saf, ciplak bir siddete donustr; herkes
homo sacer haline gelir - egemenligi tebayi polisten uzaklastirma pratigi olarak géren
klasik anlayistan yola c¢ikan bir kavramdir bu. Egemenlik tebay terk etme, onlar salt
yasama indirgeme edimiyle isler. Homo sacer ve egemen iki simetrik figlrdr:
"egemene gore biitin insanlar potansiyel olarak homo sacer'dir, homo sacer'e gore
ise butln insanlar egemen gibi davranir" (a.g.y. 84). Homo sacer, insanlarin, Tanrilarin
ve hayvanlarin paylastigi dogal yasam (zoe) ile insanlara uygun olan yasam (bios)
arasindaki bir belirsizlik alanina yazilmistir (a.g.y. 1).

Tann Kent'te Uclnct safhanin ortaya c¢ikmasini tetikleyen sey, civardaki iki cete
arasindaki siddetli bir uyusturucu savasi olur. Ze bu savasta sokak cocuklarini diger



ceteye karsi silahlandinr. Bu iki cete birbirini blylk dlcide yok eder ve polis cete
liderlerini yakalar. Ne var ki Ze polise rlgvet verip kurtulur. Ama polisten pacayi siyiran
Ze cocuklardan kurtulmayi basaramaz. Sonunda Ze kendisinin silahlandirdigi ¢ocuklar
tarafindan vahsice éldurilir (tipki Mabitu'yu darbeyle deviren Zaire diktatérl Kabila'nin
kendi cocuk askerlerinden biri tarafindan dldirlilmesi gibi). Tanr Kent'teki son "baba" da
oldirildikten sonra cocuklar badirirlar: "Buranin hakimi biziz!" Onlarin bu siddet dolu
ihlali ciplak bir siddeti de beraberinde getirir. Odipal sonrasi bir esriklik icinde istisna
kaideye donlsir ve Tanr1 Kent dogal duruma geri doner. Favela yasami sehrin disinda
bir yasama, medeniyete, normallie donisir; ayirt edici Ozellikleri kanunsuzluk,
irrasyonel siddet, sapkinlik ve despotizm olan bir yasamdir bu.

Bu acidan bakildiginda Tanr1 Kent Sarklilastinlmistir. Favela labirente benzeyen Arap
kasbah'larinl (i¢c sehir) ve Ze de itaatkar, kitlelesmis tebasini kesinlikle insan yerine
koymayan Sark zorbasini andinir. Bir sahnede polis memurlarindan biri "birak birbirlerini
oldirstnler," der; bir digerinde Ze mutlak iktidara sahip olmasina yardim etmesi icin bir
blylicliye gider; bir baska sahnede anal seks ve muzlardan bahseden kadinlar gettonun
Kamasutrasi'ni ortaya koyarlar, vb. Agirlikli olarak siyah karakterlerin yer aldigi bu
sahnelerin ortak noktasi, Brezilya favelasinin Afrikali boyutuna yapilan bir géndermedir.
Sarkiyatcl bir donis aracilidiyla favela sinirsiz bir keyif, ihlal ve sapkinlik mekanina
dondsur; yani sehrin Sarkhlastinlmis "Otekisi" haline gelir. Brezilya halkinin goziinde
favelanin siradan sakinleri/yurttaslan degil, "aslinda sehirden olmayan... marjinal
insanlar" barindiran bir "esik mekan" olmasi sasirtici degildir (Caldeira 2000: 78-9).

Karanlik imgesi bu bakimdan 6zel bir 6nem tasir. Aslina bakilirsa Bati metafiziginin
temelinde -Derrida'nin deyisiyle- fotolojik, yani aydinliga ve karanhga dayali bir metafor
vardir: "Dogu'da yiikselen duyularin glinesi, yolculugunun aksaminda, Batili'nin gbzlerine
ve kalbine ulastifinda artik icsellestirilmistir. Insanin éziinii 6zetleyen, benimseyen ve
gerceklestiren Batili 'hakiki 1sikla aydinlanir™ (Derrida 1986: 213). Ote yandan
"Dogu"/favela gitgide karanliga gomiilmektedir.

Bu dogrultuda, Tann Kent ikili karsitlhklara basvurdugu icin elestirilebilir: "esik"
favelaya karsi "sehir", cete siddetine karsi medeniyet, Ze'ye karsi Rocket ve son olarak da
insan oOldirmeye karsi fotograf cekmek. Ancak ikili karsithklan yapibozuma ugratmaya
yonelik boyle bir Sarkiyatcilik karsiti elestiri, 2. Bolimde gorildiga lzere, iki karsit kutup
arasinda aracilik eden, baskalasim imkani saglayan 6nemli bir unsuru g6z ardi eder.
Tann Kent ayni zamanda sehir ile favela, medeniyet ile doga arasinda kopri kuran
aracilar hakkindadir. Dolayisiyla Rocket'in fotograflar gibi hareketli aracilar, favela/Sark'i
rasyonalite ve aklin dis diinyasina tanitmalar bakimindan belirleyici bir rol oynarlar.

Tanr Kent'in zamanda kasten ileri geri hareket etmesi ve olaylari ekrani ikiye
bbélerek anlatmak suretiyle anlatiyi merkezsizlestirmesi bu bakimdan 6nemlidir. Kendisi
de boélinmis tek bir anlatic olmasina ragmen, onun anlatacagi pek cok 6yki vardir;
anlatinin oda@i altyapidan cinsel keyifle ilgili diisiincelere kayar, ahlak havasini ironiyle
birlestirir, vb. Faveladaki siddeti elestirirken Brezilya' daki kurumlarin da (demokrasi,
polis teskilatl) bir elestirisini sunar. Dini unsurlar (tilsimlar), cinsel semboller (muz) ve
siyasi nitelemeler (sapik/zorba olarak Ze) favelayl bir ihlal mekani olarak resmeder.



Dahasi, Tanri1 Kent sehrin ve ormanin baskalasimini anlatir. Sark/favela ne igeride ne
disaridadir, hem iceride hem disaridadir, ayrimin kalmadigi bir alanda bulunur, ayni anda
hem iitopya hem de ters-Uitopyadir. Ozetle favela hareketlilik ve araciligin belirleyici
ugraklariyla nitelendirilir.

Bu bakimdan, Tanrn Kent'in esasen akici bir tarafi vardir: Planlama, kodlama ve
disipline etmeye yonelik onca cabaya ragmen bir akis gibi, insan ve sey akisi gibi hareket
eder. Heterojen ve muphemdir - ayni anda hem heyecan verici hem de endise uyandirici
olmasinin, her seyden cok sinirlar ihlal eden ve saf olduguna inanilan seyleri "kirleten"
gocebe bir hareketi simgelemesinin sebebi de budur zaten.

Miiphemlik acisindan bakildiginda, "favelayi planlama" fikri cogu zaman arzu edilen ve
edilmeyen akislari birbirinden ayirmaya yonelik bir girisim, istenmeyen akiglara karsi bir
savastin. Planlama akislan "ehlilestirmeyi" ve arzu edilen dogrultulara yonlendirmeyi
saglayan kesin sinirlarla ilgilidir. Miiphem olani nétrlestirme istegine ragmen, mekansal
dizen kirilgan kahr. Kati temsillerin disinda birakilanlar anomali olarak geri doner.
Diizenin arzu edil(mey)en akislan diizenleyerek Urettigi miphemlik kendi fazlahQidir,
buna karsilik daima kanun koyucunun bakislarindan kacan bir artik vardir. Deleuze ve
Guattari'nin de (1987:207) siklikla vurguladigi izere, hicbir glic iliskisi tamamen istikrarli
olamaz, her zaman bundan siyrilan bir seyler vardir. Dolayisiyla glc odaklarini (ve
sehirleri) dncelikle onlardan siyrilan seylerle tanimlamak gerekir.

Iktidar bir mekadni az cok istikrarli kesimlerden olusan bir kiime seklinde
bélgelestirmeye calisir, buna karsilik her zaman s6z konusu kesimleri ihlal eden ve
istikrarsizlastiran yersiz yurtsuzlastiriimis akislar vardir. Toplumsal teorinin agirlikli olarak
bbélge sakinlerinin yasam bicimlerine odaklanmis olmasi bu bakimdan ilginctir. Aslina
bakilirsa toplumsal teorinin iki 6nemli kavrami, Gesellschaft (toplum) ve Gemeinschaft
(cemaat), yerlesik yasam bicimlerini ifade eder. Dolayisiyla gocebe, yani hareket halinde
olanin sistematik bir bicimde "toplum" ve "cemaat" anlatilari disinda birakilmis olmasi
sasirtici degildir. "Toplumsal"in kurulusunu niteleyen bu temel karsitlik sabit bdlgelere
karsi gocebe hareket, kanuna karsi ihlal, sinirlara karsi akis bicimindedir. Baska bir
deyisle toplumun "6tekisi" "cemaat" degil, gocebedir. "Eksik olan sey bir Gocebebilimdir"
(Deleuze ve Guattari 1987: 23).

Bu baglamda, Bauman'in kiiresellesmeyi "gdcebelerin intikami" seklinde tanimlamasi
Tanri Kent acisindan 6zellikle ilginctir (Bauman 2000: 12). Bugin modernitede yeni bir
safhayi, "akiskan modernite"yi yasiyoruz; yeniden yerlestirme olmadan yerinden ¢ikarma,
bolgesellestirme olmadan yersiz yurtsuzlastirma mantigina gore isleyen bir moderniteyi:

Modern ¢agin kati evresi boyunca gocgerligin aliskanliklari pek ragbet gormedi. Yurttashk yerlesiklikle
yakin bir iliski icindeydi, "sabit bir adrese" ya da "uyruga" sahip olmamak dislanmak anlamina geliyordu...
Bu durum evsizler igin ve eski usul panoptik denetim tekniklerine (halkin biiyiik bir kismini biitiinlestirme
ve disipline etmenin baslica araci olan, ama biiyiik 6lciide terk edilen tekniklere) hala tabi tutulan ve sik sik
yer degistiren "alt sinif icin hala gegerli olsa da, yerlesikligin gocerlik karsisindaki kosulsuz iistiinliigii ve
yerlesik olanlarin hareket halindekiler lizerindeki tahakkiimii hizla azalarak durma noktasina geliyor.
Gogerligin yersellik ilkesi ve yerlesimden intikam alisina sahit oluyoruz. Modernitenin akiskan evresinde
yerlesik cogunluk, gocebe ve bolgedisi elitler tarafindan yonetiliyor. (a.g.y. 13)



Gocebelerin hakim oldugu bir toplumda asil tehdit topraga bagh kalmakti. "Kat"
modernitede panoptikon bir iliski semboliyse, ginimuiz toplumunda gocebe iktidar
iliskiyi, yani disiplin zorunlugunu ortadan kaldinr. Medeni toplumun kurumlarinin duvarlari
yikihrken, uguculuk, akiskanhk, hiz gibi araclar iktidara kisa slrede hareket etme
6zgurligu saglar. Iliskisizlik g iliskilerinin dis simir dedildir artik, ve belirsizlik catismaya
yol acmaz. Ikisi de etkili bir iktidar stratejisi haline gelmistir. Catisma iliskiyi gerektirir,
ancak karsilikli (panoptik) iliskinin taraflarindan biri vazgegmistir Daha da koétisd,
varliktan ziyade yokluk Gzerine oynayan boélgedisi bir glice saldiramazsiniz. Dolayisiyla bu
yeni tahakkim oyunu daha buiyiik olanla daha yavas olan arasinda degil, daha hizli olanla
daha yavas olan arasindadir (a.g.y. 188).

Akiskan modernitede, insanlarin itaat etmesini saglayan "vur- kac" mantigidir; hareket
halindeki elitlerin givenligini, hareketsiz kalan ya da hareketsiz hale gelenlerin
givensizligini artiran bir mantiktir bu. Ornek olarak favelanin icine ve disina yapilan polis
baskinlarini ele alalim. Gettoda yasayanlar hareketsiz hale getirilmistir, favelanin disina
cikamaz; buna karsilik polis basit bir vur- kac hareketiyle midahale edebilir. Kisacasi
iktidar ortadan kaybolabilme glcldir: agoradan, parlamentodan uzaklara yelken
acabilen; yurttaslarin demokratik denetiminin Otesinde, elektronik agdin icerisinde
kayiplara karisabilen bir iktidardir s6z konusu olan (a.g.y. 40). Hem insanlarin hem de
nesnelerin gitgide artan hareketliligiyle nitelendirilen kiiresellesmis bir diinyada,
hareketlilik "toplumsal katmanlasmanin ve tahakkim hiyerarsisinin baslica faktérlerinden
biri, hatta en 6nemlisidir" (a.g.y. 150-1).

Bu baglamda favelayl ilging kilan, her seyden c¢ok Kkiresellesme konusundaki
miphemligidir. Favelada yasayanlarin durumu kiresellesmenin bakis acisindan kati ve
sabit gibi goriinse de, ulusal politikalar ya da sehir politikalarn acisindan cogunlukla
gocebe olarak algilanirlar. Bu baglamda, s6ziimona istikrarli toplumu "akislariyla”
istikrarsizlastiran hareketli kotdltkleri temsil ederler. Onlar, yani "gocebeler" asirilik
Olgiisiinde "denetimsiz" bicimlerde keyif alirlar; keyiflerinin kaynagi elbette bizim
keyfimizdir, bizden calmaya calistiklar zenginligimizdir:

Oteki neden Oteki olarak kalir? Ona olan nefretimizin sebebi nedir?... Oteki'nin aldigi keyfe duyulan
nefrettir bu. Bugiin sahit oldugumuz modern irkciligin en genel formiilii bu olsa gerek: Oteki'nin kendine
has keyif alma bicimine... esasen benim keyfimi calan Oteki'ye duyulan bir nefret. (Jacques-Alain Miller,
aktaran Zizek 1993: 203)

Oyleyse favela tabiri caizse iki cephede savasmaktadir: bir yanda gdcebe elitler ve
akislara karsi, diger yanda da yerlesik halka ve "kati" sinirlara karsi savasir. Faveladan
kacmaya cabalarlar - ama bundan daha zor bir sey yoktur.

Bir Fantazi Mekani Olarak Tanri Kent

Oyleyse bu baglamda "favela" ve "sehir" hakkinda neler soylenebilir? Daha 6ncede
belirtildigi Uzere, sehir tarihsel olarak kapsama ve dislama sinirlarini  belirleyen
"duvarlarla" cevrili kapali bir mekan olarak tahayyll edilmistir (bkz. Virilio 1997).
Kapanim polis ile doga (dogal durum) arasinda bir ayrnim ortaya koyar. Ancak dogadan



(gercek) polise (simgesel) gecis net degildir ve sehir gercekligini devam ettiren
fantazilerin ideolojiden ©nceki c¢ekirdegini burada aramamiz gerekir: "heyulayi
barindirmayan bir gerceklik olamaz, gerceklik halkasi ancak heyula benzeri tekinsiz bir
eklentiyle tamamlanabilir" (Zizek 1994: 21). Sehir gercekligi bir kendinde sey degildir,
daima simgesel mekanizmalar araciligiyla sekillenir; ancak bu simgelestirme eninde
sonunda basarisiz oldugundan, gercekligin bir kismini simgelestirmeden biraktigindan,
simgelestiriimeyenler "heyula kihginda geri doner" (a.g.y. 21). Sehir gercekligi kendini
basarisiz simgeselligiyle ortaya koyar ve asla bir Biitin olamaz. "Sehirli" olanin icindeki
bu delik/butlin sehir fantazileri yoluyla engellenir, simgelestiriimeyen kalintilar da iste bu
fantaziler aracihgiyla bir zillet (abject) ya da arzu nesnesi olarak geri doner, boylece
sehir "gercekligindeki" (simgesel diizendeki) eksikligin doldurulabildigi ve sehrin sabit
koordinatlara sahip hayali bir biitiin olarak deneyimlenebildigi bir sema ortaya cikar.

Bu bakimdan fantazi mantigi da ister istemez nostaljik bir mantiktir ve sehrin
butunlugunden genellikle yitirilmig, yikilmig ya da galinmig bir sey gibi sozedilir. Bunun en
iyi ornekleri "orijinal" sehre odaklanan sdylemlerdir. Ornedin Neoklasisizm ve "Yeni
Sehircilik" "kayip" bir sehrin istikrarinin ve diizeninin pesindedir: Caddas sehir
modernizmin yok ettigi bir seyden yoksundur ve o yiice "sey" de -yitiriimemis olsa- sehre
kimligini kazandiracagi dislnilen seydir. Elbette burada asil mesele modernlik dncesi
sehrin gercekten de bu farz edilen diizene sahip olup olmadigidir. Gelin gorin ki gegmise
donidk bu mekanizma farkli bicimlerde olmakla beraber modernlik éncesi sehirde de
gecerliydi. Ornedin Sennett'e gore, Venedik 11. yiizyilda krize girdiginde politikacilar bir
ginah kecisi yaratt;; bu fantazmatik kimlik, yani Yahudi, s6zimona sehrin ahlakini
bozuyor, toplumsal ve ekonomik krizlere sebep oluyordu. Yaratilan fantaziye gore, eger
(simgesel diizende Yahudi olarak ete kemige biiriinen) bu delik olmasa, Venedik biitiin
bir sehir olacakti.

Gettonun olusumu Venedik acisindan hayati bir anda gerceklesti. Sehrin liderleri ticari anlamda onemli
bir avantaji yitirmis ve birkac sene dnce ezici bir askeri yenilgiye ugramislardi. Bu kayiplarin kabahatini
biiyiik dlciide sehrin ahlaki durumuna yiiklediler... sehirde bir reform gergeklestirmeye yoénelik bu ahlak
miicadelesiyle birlikte getto planmi ortaya cikti. Farkhh olanlari ayirdiklarinda, bir daha onlarla temas
kurmak veya onlari gérmek zorunda kalmadiklarinda, sehrin yoneticileri huzur ve haysiyetin sehirlerine
geri donmesini umuyorlardi. (Sennett 1994: 216)

Baska bir deyisle semptom, yani gtinah kecisi Venedik'i bir arada tutmustu; Yahudiler ve
Yahudi gettosu sayesinde, Venedikliler sehirlerini husumetin olmadigi bir birlik olarak
tahayyll edebileceklerdi. Ayni sekilde bir fantazi mekani olarak favela da planlamanin
otesinde olani, sehir normalliginin oOtekisini simgeler. Nitekim favela kaotik bir mekan
imgesi, "bizim" zaman ve mekanimizin 6tesinde, dolayisiyla sorumlulugumuzun 6tesinde
arkaik bir dogal durum islevi goriir: Gizli bir keyif mekani (putlastiriimis iletisim aglari,
cinsel sapkinlklar, vb.) ya da kanunsuzluk (sug, baski, vb.) mekénidir Bu acidan
favelanin statisi, 2. Bélim'de ele aldigimiz "sifir kurum"un statiisline benzer.

Dolayisiyla favela bir antitezdir, sehrin ne olmadigina dair bir fantazidir ve tam da bu
nedenle sehir gercekligini hem sekteye ugratir hem de bu gercekligin insasinda etkin bir
rol oynar. Karsithklarin olmadigi, kaostan uzak, ahenk icinde bir sehir dislememizi



mumkdn kilar: Bir fantazi evreni olarak favela sehre bir kimlik kazandirir. Bu acidan
bakildiginda paradoksal bir insadir: favelada yasayan biri, calissa "isimizi elimizden
almaya" yeltenmis olur, calismasa "tembel" demektir; baska irktan biriyle evlense
"kadinlanimizi elimizden almaya” yeltenmis olur, evlenmese "entegrasyona" direniyor
demektir, vb. Mekansal dislamanin fantaziyle ilgili bu tarafi, favelanin neredeyse
sapkinliga varan bir bicimde suclu ve giinah kecisi ilan edilmesini aciklayabilir belki de.
"Kati olan her seyin buharlastigi" bir kiiresellesme caginda favela, dizenin tahsis edildigi
saf bir sehir/kimlik yanilsamasi ugruna savasabilecegimiz son cephelerden biridir.

Favela tartismasindaki radikal konumlardan biri de favelanin aslinda var olmadigini
iddia etmektir: Her seyden dnce sehir daima antagonistiktir, sehir ancak fantazi yoluyla
birlestirilebilen bir antagonizmadir. Sehrin koyutlanan kimliginin semptomudur favela.
Eger bu semptom ortadan kaybolursa, sehrin hayali biitiinligi sirdirilemez. Sehir zaten
her zaman antagonistiktir Ancak fantazi yoluyla gbérmezden gelinebilecek bir
antagonizmadir sehir.

Kapsayici Dislama

Luhmann'a gére (1994: 4) "bu toplumun asil sorunu" "kayitsizlik ya da ihmaldir":
"Gorlinlise gore gelecek yuzyilda, insanlarin islevsel sistemler icinde herhangi bir amac
dogrultusunda kullandi§i parcalar olarak bedenlerden ziyade, tek basina bir bicimde
hayatta kalmaya calisan bedenlerden olusan koca bir kitleyle karsilasacagiz." Bu stirecin
en carpicl sonuclarindan birinin kaniti da "yurttaslanin" 6zerk islevsel sistemlerden
dislandigi ve homo sacer'e, "bedenlere" indirgendigi favelada gorullr. Siphesiz favela
"kapsama" (inclusion) ile "dislama" (exclusion) arasindaki farkin asla nihai olarak
belirlenemedigi farklilasmis bir toplumda ortaya cikar: Burada insanlar ayni anda farkli
sistemlere mensup olabilir ve toplumsal melezler olarak kimi sistemlerden dislanirken
kimilerine dahil olabilirler. Gelgelelim "hastalik dnlemi olarak cocuklar favelalarda bile
asilansa” da (Luhmann 2002: 136), favelay! "ekstrem" bir vaka yapan ayni anda pek cok
islevsel sistemden dislanmasidir. Dolayisiyla Luhmann'm "kayitsizhik" metaforu, islevsel
sistemlerin favelayl ne kadar dikkate aldigina (yani almadigina) isaret eder.

Diger cagdas toplumsal teoriler de bu hepten dislama goriisiinii paylasir. Ornegin
Castells (1996) cagdas toplumda birbiriyle celisen iki ayri topoloji gorir: "akislar uzami"
ve "mekanlar uzami". Bunlar "birbiriyle yasar ancak birbiriyle iliskili degildir" (Castells
1996: 476). Yani favela mekanlar uzamina aittir ve akislar uzamiyla "iliskisi yoktur".
Gelgelelim favelayi esitsiz mibadeleler ya da akislarla toplumun geri kalanina baglayan
kimi aracilar ve "temas alanlan" mevcuttur (bkz. Jaguaribe 2003: 4, 5, 11). Favela hem
acikca cizgi cizgi bir cografi uzama ("mekanlar uzaminda"™) dahildir, hem de "akislar
uzami"na katihr. "Akislar uzami"na katihmini saglayan, araci islevi gdren nesneler ve
kisilerdir: uyusturucu, silah ve haber (fotograflar) gibi diger metalar ve Rocket gibi
Ozneler. Boyle aracilar, yani hareket edebilen ama hareket ederken kimligini koruyabilen
"sabit hareketliler", favelayr sebekelesmis bir mekan olarak kurar (bkz. Latour 1990: 27,
32). Bunu yaparken de farkli dénemlerle farkl ag iliskilerine girerler.

Hepten dislama disincesine dair bir diger ciddi sorun da egemenlikle ilgilidir. Yukarida



belirtildigi lizere, "bedene" indirgemenin islevsel sistemlerin disinda degil de icinde
gerceklesen bir slire¢ olmasi bu baglamda 6nemlidir. Aslina bakilirsa en temel egemenlik
jesti de budur. Iktidar toplumsal bagin dedil, bir ¢dziilmenin ifadesi olarak ortaya cikar;
toplumsal bag istisna bicimindedir (Agamben 1998: 90). Egemenlik bagi, toplumsal
sistemlere dahil etme ya da bu sistemlerden dislamadan daha onceliklidir. Dolayisiyla
favela ne zaman dislanmis bir alan, bir "vahsi bolge" olarak tasvir edilse, bunun
arkasindan gelen, "biz" ile "onlar" arasindaki toplumsal bagin ayrilmaz bir parcasi olan
kapsayicl jesti gozlemek gerekir. Zira ¢oziilme salt yasami hem disarisi olarak diglar hem
de yasalar alaninda tutar, egemenlik bagi ise icerisi ile disarisi arasinda ayrnm yapmaz
(a.g.y. 19). Favela kapsama ve dislamanin birbirinden ayirt edilemez kategorilere
donlstigl, yalnizca kapsayici dislama ve dislayicr kapsamalarin s6z konusu oldugu
ayrimsizlik alanina verilen bir baska isimdir. Oyleyse dislamaya dair "yatay" yaklasimlarin
sorunu dikey boyutun (iktidar) ortadan kalkmasidir, ki bu da favelanin postpolitik bir
tasviriyle sonuclanir.

Bu kayip halkadan s6z ederken, tahakkim iligkilerinin dislama Uretimindeki roliine ve
"dikey" toplumsal uzam teorilerine bagvurmak faydali olabilir. S6z gelimi Bourdieu'nln
yaklasiminda da "toplum" birbirinden aynimis sahalardan, her biri kendi dedgerlerini
belirleyen ve kendi dizenleme prensiplerine sahip "oyun alanlar"ndan olusur. Tanr
Kent bu anlamda yasayanlarin birbiriyle yaris halinde oldugu, en azindan Uclinci safhaya
kadar net kurallar ("getto kanunlan") olan bir "oyun" oynadigi bir saha teskil eder. Ne
var ki, bu sahalarin gorece 6zerkligine ragmen, muhtelif alanlarda bir dizi islevsel ve
yapisal homoloji gorilebilir. "Farklilik icindeki benzerlik" olarak tanimlanan bu homolojiler
nedeniyle, belli bir alanda stirmekte olan micadelelerin daima iktidar alani tarafindan
"Ustbelirlenimi" s6z konusudur (Bourdieu ve Wacquant 1992: 106). Dolayisiyla iktidar
alani toplumsal uzamin genel yapisini niteleyen bir "meta alan" olarak dustnulebilir
(Wacquant 1992: 18).

Tanr Kent de iktidar alani olarak hiyerarsik bir bicimde konumlandirilir. Dolayisiyla o
bolgedeki zorba Ze, Tanr1 Kent'in disini simgeleyen ve "dislamaya" dikeylik getiren silah
tacirleri karsisinda c¢ok acizdir. Bu durum Tanri Kent'i daha genis bir baglama, yani
kapitalist ekonomiye dahil eder. Ayni sey medya icin de soOylenebilir (6rnegin
gangsterlerin manset olma yarisi). Sorulmasi gereken soru sudur: Uyusturucusu, silahi,
medya imajl, vb. olmayan bir favela nedir? Hepten dislamaya iliskin bir argiiman ortaya
koyma niyetinin aksine, Tanr1 Kent'in meta biciminin iyice icine isledigi bir diinyay,
insan kaniyla paranin bir sayildigi bir diinyay: tasvir ettigini ileri siirme fikri son derece
cekicidir. Toplumun "gercekten" sermaye altinda "siniflandinimasiyla”, icerisi-disarisi
diyalektiginin sona erdigi bir diinyadir bu (Hardt ve Negri 2000: 188-9). Tanr Kent'te
diger tim baba figlirleri dagildiktan sonra etkinligini stirdirmeye devam eden tek otorite
figiri sermayenin heyula benzeri mevcudiyetidir ve diger figlirlerin dagilmasina sebep
olan da aslinda budur (bkz. Zizek 1999: 354).

Hepsi bu kadar da degil: Oyuncular sermayelerini, oyun fislerinin sayisini artirmak ya da muhafaza
etmek amaciyla, oyunun kurallarina ve oyun ile bahislerin ortaya gikmasi igin gerekli 6nkosullara goére
oynayabilirler; ama oyunun ickin kurallarimi kismen ya da tamamen degistirmek amaciyla da oyuna



girebilirler. Ornegin rakiplerinin giiciiniin dayandigi sermaye bicimini gozden diisiirmeyi amaclayan
stratejiler araciligiyla, farkh renklerdeki fislerin nispi degerini, farkli sermaye tiirlerinin kurunu
degistirmeye... ve sahip olmayi tercih ettikleri sermaye tiiriiniin fiyatin1 belirlemeye calisabilirler... Iktidar
alanindaki miicadelelerin biiyiik bir kismi bu tiirdendir... (Bourdieu ve Wacquant 1992: 99)

Alan dedigimiz sey kasith bir eylemin Uriini olmasa da, oyuncular bir s6zlesme olmaksizin
anlassalar da, sirf oynuyor olmalari ve bahisler konusunda ortak bir inanisa (doxa) sahip
olmalari nedeniyle, oyunun kurallarindan kacabilir ve/ya kurallar degistirebilirler. Tanri
Kent'te toplumsal konumunu degistirebilen tek kisi Rocket' tir; bunu kdiltirel ve simgesel
sermayesi temelinde, iktidar alanindaki diger kisiler karsisindaki en énemli varligi haline
gelen fotograflariyla gerceklestirir. Filmin Rocket'' favelanin alisildik ataletinden
kacinabilen yaratici bir insan olarak sunmasi bu baglamda anlamhdir. Insanlar vurmak
yerine fotograflarini cekerek kurtulusu sanatta bulur ve babalarin olmadigi bir toplumda
kendi babasi/yaraticisi haline gelir (s6z konusu "erkek fantazisi" icin bkz. Theweleit
1989). Gorinise gobre Tann Kent'te yalnizca (6rnegin babayi oldirerek) kendisini
yaratan erkekler basariya ulasir. Kadinlar asla merkezi konumlarda yer almaz, yalnizca
erkekler icin bir miibadele fisi olarak islev gorir. Bu acidan tek istisna ve hayatta kalan
tek Olim Ucliisii Giyesi olan Snatcher'in sonunda rahip gibi bir dini figiir haline gelmesi de
bir o kadar anlamlidir. Rocket'in sanat sayesinde kurtulmasi gibi o da Tanr sayesinde
kurtulur. Tanr = Sanat.

Rocket'in Tanri Kent'inde tek cikis yolu sanattir; burada s6z konusu olan klasik sanat
anlayisi, 6nceden belirlenmis sinirlari ihlal edebilen askin bir ilham olarak sanattir.
Aslinda bu bakimdan Tanrn Kent ile Augustinus'un De Civitate Dei'si (Tanr Devleti)
arasinda dogrudan bir iliski oldugu séylenebilir. Ikincisi estetik bir gerekcelendirme tarzi
sunar; burada azamet dis bir kaynakla, Tanri'nin (bahsettigi) litfuyla dolaysiz bir iliskidir
ve bedene ilham edilen kutsallik, sanat anlayisi, yaraticilik ve otantiklik gibi tezahtrlerle
ifade edilir (Boltanski ve Thevenot 1999). Ne zaman gerekgelendirme baskalarinin
gorislerine ragmen gecerli bir zaruri an olarak ele alinsa bu "ilham rejimine" basvurulur
(a.g.y. 370).

Bu bakimdan filmin belki de en 6nemli metaforu tilsim ile kameranin yan yana
getirilmesidir. Rocket cektigi fotograflar sayesinde Tanri Kent'ten kurtulur ve kadinlara
erisir. Ze blyulu tilsim sayesinde Tanri Kent'e sahip olur ama kadinlardan uzak durmak
zorundadir. Fotograf makinesinin bliylsli sanatsal yaraticillik ve topluma dahil olmadir.
Tilsimin blyusl ise gettonun efendiligi ve Faustvari bir dislanmadir. Fotograf makinesi
(Rocket'a) hayat verir, tilsim (Ze'yi) 6lime gonderir. Uzun lafin kisasi, fotograf makinesi
ve tilsim ayni fotografin pozitifi ve negatifi gibidir.

Gercegin DoOniisii

"Tim fotograflar 6limin simgesidir. Fotograf cekmek baska birinin (ya da bir seyin)
faniligine, incinebilirligine, degiskenligine istirak etmektir" (Sontag 1977: 15). Tann
Kent'te fotograf makinesi bir 6liim envanteri gibidir. Rocket, Oliim Ugliisti lyelerinden
biri olan Harry'nin polis tarafindan oldirildigid gin kalabaliin icinde bir fotograf
makinesi gordigiinde fotografcl olmaya karar verir. O andan itibaren fotograf makinesi



bir 6lim simgesine dénisiir. Ornedin Rocket fotograf makinesine ancak Bene'nin
Olimiyle kavusur (Ze, Bene'nin fotograf makinesini ona verir). Daha sonra Zeyi
vurulurken fotograflayinca foto muhabiri olur. Fotograf makinesi kurban isteyen (Harry,
Bene, Ze) gecici bir fetis nesnesi islevi gdsterir. Dolayisiyla Rocket baskalarinin élimuyle
beslenmesi bakimindan bir parazittir. Fotograf makinesinin silahla karsi karsiya geldigi
carpicl bir sahnede, Ze'nin cetesi tam Rocket fotograflarim cekmek lzereyken diger cete
tarafindan vurulur. Fotograf makinesinin ceteyi sabitlestirdigi/zapt ettigi bu anda fotograf
cekme ve insanlan vurma edimleri bitiniyle ortlsir. "Nasil fotograf makinesi silahin
yliceltimiyse, birinin fotografini cekmek de yliceltilmis bir cinayettir" (a.g.y. 14-5).

Yiceltmenin etkili olabilmesi (yani siradan bir nesnenin Sey statiisiine yukselebilmesi)
icin, kiiciik oteki nesnesi ile Sey arasindaki boslugun korunmasi gerekir. Eger bu
bosluk korunamazsa, sosyo-simgesel diizen bozulur ve 6teki korkung Sey ile kesisir (Zizek
2000c: 165). Ornegin siddet zorba lider (Ze) sifatinda artik yiiceltiimedigi noktada,
korkung bir kotilige, cocuklarin cetesi ve onlarin anlamsiz siddetiyle simgelenen Sey'in
ta kendisine donustr. Baska bir deyisle, simgesel otoritelerin sonu (babanin dustst) ve
yuceltmenin tersine cevrilmesi paralel sireclerdir (bkz. Zizek 1999: 322- 34). Nitekim
daha ikinci safhasinda Tanr1 Kent'te baba diye bir sey kalmaz, yanlizca bir simulakrum
vardir: simgesel hiyerarsileri olmayan plriizsiiz bir mekan. Ciplak siddetin kaynagi da
burasidir: simgesel yasanin sonu "acimasiz Ustben figlrlerinin tekrar ortaya ¢ikmasiyla
tamamlanir” (2izek 1999: 368, 373).

Dolayisiyla karsimizda iki otorite figlirQi vardir: simgesel diizen (Yasa) olarak otorite
ve ihlal ya da gercek (Sey) olarak otorite. Birinci otorite itaat etmeyi emrederken
Ikincinin buyrugu Yasa’nin ihlal edilmesi, dolayisiyla keyiftir Tanri Kent'teki siddet,
ihlalin bir sonucu olarak ortaya cikar. Sey (das Ding) potansiyel olarak Yasa' nin Gtesi
degildir artik: "nihai dehset, dogrudan ‘yasa koyan' gercek Sey'in dehsetidir" (Zizek
2000c: 132). Siddetin Gergek'i ihlalin (istisnanin) kaide oldugu noktada ortaya cikar. Joao
Moreira Salles'in Saraybosna ile Rio arasinda kurdugu paralellik de asil anlamini bu
noktada bulur. Milosevic'in bakanlarindan biri olan Aleksandar Tijani¢ sunlari sbylemistir:

Milosevic hilkiimeti sirasinda Sirplar calisma saatlerini feshettiler. Kimse bir sey yapmiyordu.
Milosevic karaborsanin ve kagakgiligin gelismesine miisaade etti. Devlet televizyonuna cikan biri Blair’e,
Clinton’a ya da diger "diinya liderlerine" hakaret edebiliyordu... Dahasi Milosevig bize silah tasima hakki
verdi. Tum sorunlarimizi silahla ¢6zme hakki tanidi bize. Calinti araba kullanma hakki da tanidi... Milosevig
Sirplarin giindelik yasamini muazzam bir tatile gevirdi. (Zizek 2000c: 133)

Yiceltme ile (fotograf makinesi araciligiyla) gérme/gériinme arasindaki iliski Tanri
Kent'te bir baska acidan da onemli bir rol oynar. Simgesel iktidar miicadelesinde ortaya
koyulan toplumsal gercekligi "insa eden" imgelerdir (Bourdieu 1990: 134). Ne var Kki
simgesel sermaye "yalnizca baskalarinin goziinde var olur" (C. Joppke, aktaran Caglar
1995: 311). Bu baglamda fotografik imge percipi*, goriliyor-olmaktir ve olumlu ya da
olumsuz simgesel sermaye islevi gortr (Bourdieu 1994: 191). Favela iktidar alaninda
hikmedilen bir

* Algilanma. Lat. "esse est percipi" deyisi var olmak algilanmaktir anlamina gelir, -¢.n.



konumda bulundugundan dolay! kategorize edilir (kelimenin etimolojik kokeni olan
kategorein "alenen suclamak" anlamina gelir; Bourdieu 1990: 34). Tann Kent'teki
insanlarin  kapatmasi zor bir simgesel iktidar acigi vardir, simgesel sermaye
mucadelesinin Ozellikle favela icindeki yerel yollardan gecmesi bu durumu vurgular.
Oyleyse Tann Kent hakkindaki bilgileri yalnizca Rocket'tan, bir kacaktan 6grenmemiz
sasirtici degildir.

Cidade de Deus (Tanr Kent, 1997) romaninin yazari Pauolo Lins eskiden favelada
yasiyordu ve favelalar, siddet ve uyusturucu ticareti konusunda uzmanlasmis 6nemli bir
antropolog olan Alba Zaluar'in asistaniydi. Bu arastirmaci/icerideki adam sifati oldukca
gucla bir gerceklik etkisi yaratti ve bu etki 2002 yilinda filmle beraber daha da yogunlasti.
Bu nedenle cogu elestirmen Tanr1i Kent'i memnuniyetle karsiladi, "gercek varos
cocuklan" oynadigi icin de filmi "gercekci" buldu (Mourao 2003). Ne de olsa "ancak
gercek bir 6ykii Ucuz Roman / Pulp Fiction kadar vahsi olabilirdi" (Karten 2003).
Jaguaribe'nin daha genis bir baglamda ortaya koydugu Ulzere (2003: 1), Brezilya
1990'larda "gercegin dehsetini" Uretmenin yollarini arayan ve Brezilya'yl tek bir millet
olarak temsil etmenin imkansiz oldugunun isaretlerini veren bir dizi gercekgi favela
temsiliyle "gercegin donlisi"ne sahne oldu. Baudrillard''n deyisiyle, "cagimizin
karakteristik histerisine, yani gercegin Uretilmesi ve yeniden Uretilmesine" (Baudrillard
1994: 23).

Gelgelelim filmin yalnizca derin bir gergekligi yeniden sundugunu ileri siirmek saflik
olur. Tanri Kent'e bir gercekcilik isnat etmek, "nesnellik temsiline sadik bir favela imgesi
gercekten de nesneldir" (Bourdieu 1990: 77) seklindeki totolojik bir kaniyla, bir
perspektifi dogrulamaktan ibarettir. Bu ornekte s6z konusu perspektif, basarili siyahi
kacagin Sarkhlastiran orta sinif perspektifidir. Favelay! bir kurgu haline getirmek kimi
gerceklikleri (6rnegin temas bolgeleri, akislar, vb.) ister istemez bir kenara itmeyi ya da
gizlemeyi de beraberinde getirir. Peki ya favela temsilleri sadece bir gercekligi degil, ayni
zamanda da bir yoklugu gizliyorsa?

Aslinda Tanr1 Kent'in sirrini anlamak ancak, odak noktasi bir seylerin gizlenmesinden
(6rnegin "favelanin bir kurgu haline getirilmesi" yoluyla) bir yoklugun gizlenmesine
kaydinldigi takdirde mimkin olabilir. Baudrillard'in da ortaya koydugu ulzere imge ile
gerceklik arasindaki iliskiye dair dort farkli séylem vardir: Bir imge bir gercekligi
yansitabilir, bir gercekligi maskeleyebilir, bu gercekligin yoklugunu gizleyebilir ve son
olarak da bir simulakruma donuserek gerceklikle buatin iligkisini kesebilir (Baudrillard
1994: 6). Tanr Kent favelayl dogal bir durum seklinde sunarak "zorbalik meselesini" bu
fantazi mekanina yansitir; favelanin disinda bunun artik bir sorun olmaktan ciktigi,
favelanin ("kamp"in) disinda bir "sehir" oldugu yanilsamasi yaratir.

Bu baglamda favelanin aslinda sirf cagdas toplumun, "gercek" Brezilya'nin tamaminin
bir favela oldugu gercegini gizlemek icin bulundugunu ileri siirme fikri son derece
cekicidir (kars. a.g.y. 12). Bir bakima, favela diye bir sey yoktur artik; zira cagdas sehir
uzaminin tamami favela mantigiyla dizenlenmis durumdadir. Bu durum Tanri Kent'in
ne harika bir film oldugunu acgiklamaya yarayabilir: Zira en azindan "bati diinyasinda,
icinde yasadigimiz ortamlarin kiymetini bilmemizi saglar" (Sheila 2003). En azindan hala



sehirde yasadigimiz fantazisini sirdlirmemizi saglar.

Aslina bakilirsa, "gercekci" bir film olarak Tanr1 Kent'in televizyondaki Biri Bizi
Gozetliyor gibi realite programlariyla paylastigi en 6nemli 6zellik de budur. "Toplum" ve
"toplumsal olgular" bir zamanlar kendilerine isnat edilen agirligi buginin "akiskan
modernite"si icinde vyitirdiginde, yani "toplum" bireyleri baski altinda tutamayacak ya da
onlara kurtulus vadedemeyecek hale geldiginde, toplum artik ancak bir gosteri olarak
sahnelenebilir; "toplumun" yok olmasiyla ve siyasetin Ozellestirilmesiyle ortaya cikan
kaygilari maskeleyerek var olan bir "toplum" simulakrumu haline gelir (bkz. Bauman
2002). Biri Bizi Gozetliyor programinin bu kadar popller olmasi son derece anlamlidir.
Zira Biri Bizi Gozetliyor'un bu yeni versiyonu "Bentham ve Orwellin, herkesin
(potansiyel olarak) 'stirekli izlendigi' panoptikon toplum kavraminin trajikomik bir sekilde
ters yiiz edilmesinden ibarettir ...: gériiniise gére bugiin Oteki'nin bakisina siirekli maruz
kalamama olasiigi kaygl yaratiyor" (Zizek 2001c: 249-51). Biri Bizi Gozetliyor,
kampin genellestidi bir diinyada biiyiik Oteki'yi ("toplumu" ya da "sehri") sahneler.

"Gercegin Donlisi"ne gelince, yalnizca kurmacanin gercekle karistirilmasina (6rnegin
Tanri Kent gercekligi kurgu haline getirerek carpitir) degil, ayni zamanda gergekligin
kurmacayla karistiriimasi (6rnegin "sadece bir film" olarak kamp) meselesine de egilmek
gerekir. Bu da bizi "geri donen" gercegin dogasina goétirir. "Geri donen gercek baska bir
(6teki) suret konumundadir: Tam da gercek oldugu icin, yani travmatik/asin bir nitelik
tasididi icin, onu kendi gercekligimiz (olarak deneyimledigimiz sey) ile birlestiremeyiz ve
bu nedenle de kabuslardan firlamis bir hayalet gibi tecriibe etmeye mecbur kaliriz" (Zizek
2002: 19). Bir bakima Tanri Kent' in, kurmacanin gercek gibi algilandigi bir "gerceklik
etkisi"nden ziyade, gercegin kendisinin (kamp, favela) berbat bir hayalet, bir fantazi
mekani olarak algilandi§i bir tir "gercekdisilik etkisi" yarattigi soylenebilir. Tanri
Kent'te imgeler favelayr sanal bir kendilige, bir simulakruma donustirir. Buradaki
paradoks, s6z konusu "fantazi- favela"nin heyula benzeri varliginin temsil edilmesi
mimkin olmayan yice Sey olarak islev gormeye baglamasidir. Bundan cikarlacak ders
ise soyledir:

Gergekligi kurmacayla karistirmamak gerekiyor - kurmaca olarak deneyimledigi miz seyin iginde,
Gergek'in ancak kurgu haline getirerek siirdiirebildigimiz sert cekirdegini ayirt edebilmeliyiz. Uzun lafin
kisasi, gercekligin hangi parcasinin fantazi araciligiyla "islevotesi” (transfunctional) hale getirildigini ve
boylelikle gercekligin bir parcasi oldugu halde kurmaca gibi algilandigim gorebilmemiz gerekir.
Gergekligin (ya da gerceklik gibi goriinen seyin) kurmaca oldugunu gozler oniine sermekten ¢ok daha giic
bir sey varsa, o da "gercek" gercekligin kurmaca tarafini fark etmektir. (a.g.y. 19)

Tanr Kent, kurmaca olani hakikat gibi sunarak degil de hakiki olani (kampi) kurmaca
olarak sunarak aldatir bizi. Boylelikle kamp/ favela bir fantazi mekanina yansitilan bir
heyula olarak algilanmaya baslar. Bu noktada, Tanr1 Kent'in en blyuk aldatmacasi da
yalnizca kendi simulakrumundan ibaret olmasidir. Yalnizca bir gercekligi gdostermek ya da
maskelemek, veya bir yoklugu gizlemekle kalmaz, gercekligin (kamp) bir kurmaca icinde
eridigi bir ayrimsizlik alani Uretir ve bunu yeniden Uretir (bkz. Baudrillard 1994: 31).






5 -DOVUS KULUBU -Ag Toplumunda Siddet

Belki de aslinda "bugiiniin neo-Fasizmi giderek 'postmodern’, medeni, oyuncu bir hal aliyor, kendinle arana
ironik bir mesafe koymani gerektiriyor... Ama biitiin bunlar onu daha az fasist yapmiyor”... Cagdas
toplumun gelisimi, elestirinin periferiye ait bir faaliyet olmadigini, daha ziyade elestiriyi asimile eden
kapitalist yeniliklere katkida bulundugunu ve bu nedenle de siirekli olarak islevini yitirme tehlikesiyle
karsi karsiya bulundugunu dogrulamaktadir.

Bugiin kendimi incittim Hala hissedebiliyor muyum, goreyim diye Aciya
odaklaniyorum Gergek olan tek seye

(Trent Renzor'un The Downward Spiral albiimiinde yer alan "Hurt" adli parcadan)

DAVID FINCHER’IN hasilat rekorlari kiran filmi Dovils Kulilibii, "mikrofasizme" dair 6nemli
sorulari glindeme getirir: siyasetbilim ve toplumsal teorinin -toplum tarafindan inkar
edilse de- cinsiyetcilik, irkcilik, holiganhk, terérizm, fundamentalizm ve benzeri "tutkulu
bagliliklar" biciminde varligini siirdiiren heterojen, yeraltindaki "oteki"siyle ilgili sorulari.
Filmin acihis sahnesinde Doviis Kuliibii'niin baskahramani Jack'i goriiriiz, agzinda bir
tabancayla sandalyede oturmaktadir. Kendisini bu noktaya getiren olaylari dusundr;
pencereden izlemekte oldugu gokdelenlerin yikilmasinin sebebi de bunlardir zaten. Jack'in
gecmise donusleri bizi son birkag aya gotirir. Yasadigi Amerikan sehrinin adi verilmez,
bir sigorta sirketinde ylksek maasl bir risk uzmani olarak calisir; gorevi, hatali Gretilmis
arabalari geri toplatma masraflari ile davayr kaybetmeleri halinde ortaya cikacak
masraflari karsilastirmaktir. Baslardaki bir sahnede, kazazedelerin yanmis tenlerinin
koltuklara yapistigi bir arabayi incelerken izleriz onu. Filmin ana temalarindan biriyle de
boylece karsilasmis oluruz: Kapitalizmde her sey metalasmistir; her seyin, hatta insan
yasaminin bile bir fiyati vardir. Bu baglamda meta fetisizmi havasi da sezeriz; kamera
Jack'in dairesi lizerinde tipki bir IKEA kataloguna g6z gezdirir gibi pan yaparak dolasir.

Herkes gibi ben de bir IKEA evi kurma icgidiisiiniin kdlesi olmustum. Yin-yang seklinde kahve sehpasi
gibi giizel bir sey gordilysem, o benim olmaliydi. Mesela o Strinne yesili gizgileri olan Johanneshov
koltuk... Ya da agartilmamis, cevre dostu kagittan Rislampa abajurlari. Hatta Klipsk raf iinitesi iistiinde
duran, galvanizli Vild duvar saati. Kataloglara g6z gezdirip diisiinityordum, "Kisiligimi hangi yemek takimi
yansitir acaba?" Eskiden porno okurduk. Ama artik Horchow Koleksiyonu vardi... Hayatimi seviyordum.



Apartman dairemi seviyordum. Mobilyalarin hepsini tek tek seviyordum. Biitiin hayatim bundan ibaretti.
Lambalar, iskemleler, kilimler — hepsi bendim. Tabaklar bendim. Bitkiler bendim. Televizyon bendim.

Jack hareketlidir: Bir kariyeri vardir, akislar uzaminda dolasir ve tiketicilige tam
anlamiyla ama refleks olarak katilir. Stirekli hareket halindedir, ancak gevresine karsi her
seyden usanmis, bezgin bir tavir icindedir. Kendi yasaminin bir izleyicisi olarak,
paradoksal bir bicimde, mobil ag toplumunda atalet icinde yasar Jack ayrica ag
toplumunun tipik bir patolojisi olan uyku kaybindan mustariptir Ancak cektigi aciyi
onemsiz bulan doktoru ona uyku ilaci yazmak istemez: "Act mi gérmek istiyorsun? Sali
gecesi Meyer Lisesi'ne bir ugra da testis kanseri olan adamlarn goér." Jack doktorun
dedigini yapar ve hasta olmasa da testis kanseri terapi grubuna katilr.

Bu Jack'in filmdeki ilk duygusal tecrlbesidir. Onlarnn "acisini" paylasarak &limcil
hastalar arasindaki bagin bir parcasi olmaya calisir. Bu tecriibeden duydugu heyecanla
amnezi grubunu ziyaret eder, arkasindan prostat kanseri grubu derken tekrar uyuyabilir
hale gelir Ancak bir baska "turist", yani Marla Singer ortaya cikinca isler degisir.
Marla'nin terapi gruplarina katilmasinin nedeni sinemadan daha ucuz olmasi ve Ustline
bir de bedava kahve ikram edilmesidir. Onun varhgi, Jack'in gruplara katilmak igin
soyledigi yalanlarla yizlesmesine neden olur. Boylece Jack tekrar uyuyamamaya baslar.

Daha sonra Jack, zenginlere cok &zel bir sabun satarak gecginen karizmatik Tyler Durden
ile tanisir. Bu karsilasma Jack'in duygusal ve bedensel durumunda degisikliklere yol acar.
Jack'in apartman dairesi gizemli bir sekilde havaya ucurulduktan sonra (ki daha sonra
bunu Jack'in kendisinin yaptigini 6dreniriz) Tyler ona harabe halindeki kendi mekanina
tasinmasini teklif eder. Ancak Tyler''n bu konukseverliginin bazi sartlarn vardir: Jack'in
Tyler'a tim glicliyle vurmasi gereklidir. Bunun Gzerine, anlasmayi yaptiklari barin disinda
dévismeye baslarlar. Jack beklediginin aksine bu isten hoslanir, hatta déviismeye
bagimh hale gelir. Jack ve Tyler Universitelerdeki kardeslik demeklerini andiran, gizli,
rizomatik* ve yalnizca erkeklerin katilabildigi bir grup kurarlar: Erkeklerin otantik, gercek
bir deneyim yasamak adina mahzenlerde birbirlerini pestillerini ¢cikarana kadar dévdikleri
Dovus KulGbd'dir bu.

Jack Doviis kuliibii sayesinde bir kez daha uykusuzluktan kurtulur. Isini, malini
mulkini, statlsini; hatta yerinden firlamis dislerini, yarali kaslanni ve agriyan
eklemlerini bile dert etmez artik. Bunlan daha ¢ok varolusunun birer kaniti olarak goriir.
O siralarda Maria tekrar ortaya cikar. Asin dozda ilag aldiktan sonra Jack'i arar, fakat o
konusmaya pek yanasmaz. Gelgelelim Tyler konusur ve Marla'nin evine gider, sabaha
kadar seviserek onu kurtanr. Maria artik Tyler'in kiz arkadasl olmustur. Jack Marla'dan
hoslanmaz ama Tyler'a duydugu hayranlik agir basar ve bdylece Uicu birlikte kalirlar.

Jack kendini Tyler'in tiiketim toplumu elestirisine kaptirmistir. Oncelikle, kuliibiin diger
Uyeleriyle beraber cesitli protesto bicimleri denerler: Zenginlerin arabalarina pislesinler
diye mahalledeki glivercinlere mushil ilaci yedirirler, arabalarin hava yastiklarini sisirirler,
reklamlarin Uzerlerine sloganlar vyazarlar, ucaklardaki gtlivenlik brosirlerinin yerine
insanlarin alevler icinde resmedildigi brosirler koyarlar, vs. Esas olarak cokertmek
istedikleri sey, kapitalizmin olanak verdigi ve ayni zamanda beslendigi bir takinti,



insanlarin kendilerinden gecmis bir sekilde siirdiirdiikleri konfor takintisidir. Bu baglamda,
nispeten incelikli "yikici eylemlerden" biri de Tyler'in bir estetik cerrahi kliniginden
yurittigld insan yaglarindan sabun Uretmesidir. Bu yaglari, patlayic bir madde olan
gliserin Uretmek igin kullanirlar.

Birdenbire her yerde ddvis kullpleri patlak vermeye baslayinca durum farkli bir anlam
kazanir ve "Kargasa Projesi" adli yeni bir

* Gilles Deleuze ve Felix Guattari'nin Kapitalzm ve Sizofreni adli galismalarinda ortaya koydugu "rizom"
ya da "kok-sap" kavrami birbiriyle iliski icinde ancak bir diizen ve biitiinliigii olmayan, belli bir yapiya bagh
olmayan c¢okluklari ifade eder. -¢.n.

projenin ortaya cikmasiyla planlar degisir: Dovis Kullibli bundan sonra vandalligi strateji
olarak kullanan "devrimci" bir drgut haline gelir. Artik sehirdeki yedi gokdeleni, yani tim
iktisadi merkezleri havaya ugurmak icin ev yapimi patlayicilar tzerinde calisiilmaktadir.
Boylece tim miusteri hesap bilgileri silinecek, herkes yeni bir baslangic yapabilecektir.
Grubun yapisinda da degisiklikler olur: Tyler kayitsiz sartsiz liderdir, kisisel isimler
yasaktir, tim grup uyeleri (yeni adlanyla "uzay maymunlan") birbrnek siyah savas
uniformalar giyerler. Bir slire sonra Uyelerden biri olan Bob'un bir Kargasa Projesi eylemi
yuzinden Olmesiyle, Jack Dovis Kulibd' niin 6zgirlestirici potansiyelinin yerini kor bir
yok etme arzusuna biraktigini kacinilmaz olarak fark eder. Birilerinin Tyler'' durdurma
zamani gelmistir, ancak Tyler ortalarda yoktur.

Tyler'in pesine disen Jack llkedeki butlin dovus kulUplerine gider. Ancak ne zaman
Tyler'l aradigini sdylese, Déviis Kullibl Gyeleri saskinlik icinde kalirlar. Burada filmin en
gucll kinlma noktasiyla karsilasinz; Jack'in aslinda bir sizofren oldugunu, Tyler'in yalnizca
Jack'in kendi fantazilerinin ve bilingdisi isteklerinin bir Urini oldugunu anlanz.
Sizofrenisinin  farkina varan Jack, yedi gokdelene vyapilacak terérist saldirilan
engellemeye calisir. Kapanis sahnesinde yedi gokdelenden altisinin yikildigini goririz.
Jack ve Marla'nin en Ust katinda olduklan yedinci de sallanmaya baslar ve bu gokdelenin
de yikilip yikilmayacagr muallakta kalir.

Yikilan binalar Dovis Kullbi'nin basarisizhgini simgeler. Zira Dévis Kullibii, sapkinhk ve
ihlal araciligiyla bir kapitalizm elestirisi olarak ortaya ciksa da, sonunda fasist bir orgiite
donlslr. Siddet disariya yonelir ve organize tertrle doruga ulasir. Yikic eylemler
sonunda baskicl bir hal alir. Bu noktada karsimiza c¢ikan soru, yikim dislincesine dayanan
bu kapitalizm elestirisinin ag toplumu icinde hala gecerli olup olmadi§i ve gecerliyse de
ne acilardan gecerli oldugudur. Peki mikrofasizmin kendisi yikici bir kacgis hatti teskil
ederse neler olur? Bu Bataille ve Deleuze'ii de mesgul eden bir soruydu. iktidarin kendisi
gocebe hale gelince, yikim disincesi/projesinin akibeti ne olacaktir? Yikim dislncesi,
ilham ve yaraticihga dayanan "kapitalizmin yeni ruhuyla" uyumlu bir hale mi gelmistir?
(Boltanski ve Chiapello 1999). Sapkinlik coktan ticarete dokidlmuisken, "Daha cok
sapkinlik!" demek hala mimkin midir? (Deleuze ve Guattari 1983: 321). Doviis
Kuliibii, cagdas toplumda elestiri olanagi tizerine bir filmdir.

Sermaye ve Yeraltindaki Otekisi



"Dovis KulUbd'nidn birinci kurali: Dovus Kullbl hakkinda konusmayacaksiniz. Dovis
Kulibi'nan ikinci kurali: Do6vis Kulibu hakkinda ko-nus-ma-ya-cak-si-niz!" Ne var ki
yasak koymak, kurali ihlale davetiye cikanr: Kosun, Dovls Kullibi'ni herkese anlatin;
ama bu bilgiyi "bizi", yani yeminli kardesler cemaatini birlestiren mustehcen bir sir gibi
dislnin. Dovis Kulliblu gizlilik olamadan var olamayacaginin farkindadir, ihlal fazla
ortada oldugunda cekiciligini kaybedecegini gayet iyi bilir Daha 6nce de belirtmis
oldugumuz gibi, mistehcen bir eklentisi olmayan hicbir toplumsal diizen ve karanlik,
gbriinmez bir olumsuz tarafi olmayan hicbir toplumsal bag yoktur. Heterojen eklenti belli
bir dizeni olumsuzlamaz, ancak -Doviis Kuliibii'niin de ortaya koydugu Ulzere- sz
konusu dizenin olabilirliginin olumlu sarti olarak is goriir. DOviis Kuliibii baglaminda,
Tyler Durden'siz bir Jack olamaz! Normallestirilmis, yasalara saygili 6zneye onun hayalet
ikizi musallat olmustur; sapkin keyifte yasayl ihlal etme istemi bu ikiz araciligiyla
maddilesecektir. Nitekim Tyler, Jack'in hayalet ikizi ona gsbyle séyler: "Hayatini
degistirmenin bir yolunu ariyordun. Bunu tek basina yapamazdin... Ben senin goriinmek
istedigin gibi goriiniyorum. Senin diiziismek istedigin gibi dizisiyorum. Hem anasinin
gozliyim hem de becerikliyim, hepsinden énemlisi senin hi¢ olmadigin kadar 6zgtrim."
Eder 6zne toplumsal normlan Freud'un ©One sirdigl gibi bir Ustben araciligiyla
icsellestiriyorsa, buna Ustbenin kendisinin birbirinden farklh ama badlantili iki yasa
figirine bolindigind, iki baba figirine aynldigini da eklemek gerekir. Bunlardan
birincisi yasanin, simgesel diizenin babasidir; 6zneyi yasa ve dil yoluyla hadim eder.
Ikincisi ise ihlal ve keyfi buyuran miistehcen babadir. Birinci otorite acikca yasaklar koyar,
"Yapma!" diye uyarirken Ikincisi "Yapabilirsin!" der (Zizek 2000c: 132). Ihlalcinin ihlal
edecek bir yasaya ihtiyac oldugundan ve ihlal edimi yasayr yok etmek vyerine
dogruladigindan, bu iki islevi dengeleme yolundaki her girisim kiriiganhga mahk(mdur.
Ister yersiz yurtsuzlastinlmis akislardan olusan "a§ toplumu" (Castells 1996), ister
geleneksizlestirilmis, distinimsel "risk toplumu" olsun (Beck 1993), cagdas toplumun
onemli bir egilimi de bu nazik dengeyi altlst etmektir.

Buglin simgesel dizenin ¢Okisiine, babanin distsune sahit oluyoruz (Zizek 1999:
322-34). Toplumun d{rettigi risklerin nelere yol acabilecegi kestirilemiyor; zira
karmasikligi azaltacak bir efendi yok, toplumsal cevreler "disinimsellik araciligiyla
gitgide 'somurgelestiriliyor'™ (a.g.y. 336). Meseleler, "gercekten de bilgi sahibi olan" ve
secim yapmanin yukini sirtlanabilecek simgesel bir otorite olmaksizin karara baglanmak
durumunda. Dolayisiyla 6zneler de Tyler gibi yakiniyor: "Kadinlar tarafindan yetistirilmis
bir erkek nesliyiz." Tyler "babasini hi¢ tamimamis"tir (Palahniuk 1997:49). Dovis
Kullibi’'niin ortaya ciktigi toplumsal uzamda baba yoktur, simgesel hiyerarsilerin olmadigi
puriizsiiz bir uzam deneyimi s6z konusudur yalnizca. Insan, bir gelenedi takip etmek
veya bir habitusun saglamligina bel baglamak yerine, toplumsal uzamdaki yerini segmek
durumundadir. Dolayisiyla da caresizce hakiki kimligini arar durur, varlidiyla iliskili bir
amac bulmaya cabalar.

Bu acik, piriizsiiz alanda, kayginin kaynagi 6zgurlikten yoksun olmak degil, aksine
cok fazla sahte ozglrlige (6rnedin tiketme 06zglrligine) sahip olmaktin "Risk
toplumunun yarattigi kaygi, Ust- bene dair bir kaygidir: Ustbenin ayirt edici 6zelligi tam



da "dogru dirlst bir 6lgistinin" olmayisidir - insan onun emirlerine gereginden az veya
cok itaat eder, ancak ne yaparsa yapsin sonucu yanlistir ve kisi sucludur. Ustbenin
sorunu, asla olumlu bir kurala tercime edilemeyisidir" (Zizek 1999: 394). Postmodern
bireyselligin paradoksu da budur: Kendin ol, yaratici potansiyelini kesfet emri bunun tam
tersiyle, mesela tim edimlerin sahicilikten uzak oldugu duygusuyla sonuclanir. Hicbir
edim, hicbir meta gercekte o degildir. Ayrica insanin "i¢ varligi" bu yolla ifade edilmez
(a.g.y. 22-3). Asini bireyselligin tam ziddina donismesi, 6znenin deneyimini kesinlikten
ve bir ylizden yoksun birakir; maskeden maskeye degisir, maskenin ardindaki boslugu
kapamaya calisir (a.g.y. 373).

Cagdas kapitalizmin bu piriizsiiz, "slrtinmesiz" uzaminda gozden kacirilan sey sudur:
Burada fantaziler yasak oldugu icin degil, aslinda yasak olmadigi icin ihlal edilir.
Sermayenin fantazileri hakimiyeti altina almasi, asiri ve sapkin kitlelere yonelik bir
pazarin biyimesini saglar. icinde yasadigimiz bu oidipal-sonrasi devirde, paradigmatik
oznellik tarzi artik igdis edilerek simgesel diizenin bir parcasi haline getirilen oidipal 6zne
degil, keyif buyruguna uyan "cokbicimli sapkin 6zne"dir (a.g.y. 248). Dolayisiyla 6znenin
standart durumu tersine cevrilmistir:

Artik 6zgurlestirici ihlalin gizli edimleriyle yikacagimiz, hiyerarsi, baski ve Kkati
diizenlemelere dayanan bir kamu Dizenine sahip degiliz ... tam tersine, 6zgiir ve esit
bireyler arasindaki toplumsal iligkiler var elimizde. Burada, sert bicimde diizenlenen
tahakkimiin ve boyun egmenin asir bir bicimine duyulan "tutkulu baglilik", libidinal
doyumun gizli ihlalci kaynagi, 6zgurlik ve esitligin kamusal alaninin mistehcen eklentisi
haline geliyor. (a.g.y. 345)

Kapitalizmi niteleyen sey artik insanlari belli 6zne konumlarina ulasmaya zorlayan
panoptik, mekanla sinirl bir disiplin dedil; 6znenin miitemadiyen olus icinde bulundugu
surekli bir hareket. Foucault'nun disipliner toplumu, "6znesi olmayan stratejiler" yoluyla
iktidarin yeniden Uretilmesiyle ilgiliydi. Buglin bunun tam tersi bir durumla, yani
etkilesimlerini dizenleyecek bir efendinin yoklugunda eylemlerinin sonuglarina saplanip
kalan 6znelerle karsi karsiyayiz (a.g.y. 340). Kapitalizmin evreni ickin, sinirsiz ve sonsuz.
Doviis Kuliibii'niin soyledigi gibi, burada yasamak "IBM Yildiz Sistemi'nde, Philip Morris
Galaksisi'nde, Starbucks Gezegeni'nde" yasamak gibi bir sey. Disiplin toplumlarinin yerini
denetim toplumlan almis durumda. Deleuze "denetim” icin, "kisa vadeli ve hizla yer
degistiriyor, ama ayni zamanda surekli ve limitsiz; oysa disiplin uzun vadeli, sinirsiz ve
stireksizdi," diyor (Deleuze 1995: 181). Disiplinin cografyasi sabit noktalar ve konumlarla
islerdi, denetim ise hareketlilik, hiz, esneklik, anonimlik ve olumsal kimlikler Gzerinden,
yani "ne olursa" onun Uzerinden isliyor (Hardt 1998: 32). Denetim toplumunda 6znellik
"ayni anda pek cok kurum tarafindan farkli kombinasyonlarla ve dozlarda Uretiliyor",
dolayisiyla toplumsal alan genellikle sinirini yitiriyor: Insan ayni anda "fabrikanin disinda
fabrika iscisi, okulun disinda 6grenci, hapishanenin disinda tutuklu, akil hastanesinin
disinda deli" oluyor. Hem bu kimliklerin hicbirine ait degil hem de hepsine ait - kurumlarin
disinda ama kurumlarin disipliner mantiklan tarafindan daha fazla yoénetiliyor (Hardt ve
Negri 2000: 331-2).

Uykusuzluk/Hareketsizlik



Doviis Kuliibii hareketlilik ve harekete gegcme lizerine bir filmdir. Ne var ki hareketliligi
paradoksal bir mesele olarak ele alir "Air Harbour International'da uyanirsin
O'Hare'de uyanirsin. LaGuardia'da uyanirsin, Logan'da uyanirsin ... uyaninca birilerine
nerede oldugunu sorman gerekir... Uyaninca kendini hicbiryerde bulursun" (Palahniuk
1997: 25, 33). Jack'in cografi acidan asiri hareketliligi, Virilio'nun teorisindekine benzer
bir "atalete" yol acar (2000). Ancak Doviis Kuliibiiniin gocerligi (yalnizca) cografi bir
hareketlilik degildir. Daha ziyade Deleuze'un kullandi§i anlamda bir gocerliktir; sabitleme
ve dogrusal hareketten cok, ne kadar yavas olursa olsun, sapmayla ilgilidir (Deleuze ve
Guattari 1987: 371). Gocgebe fiziksel hareketle degil, esasen toplumsallasmayarak ve
sapma Yyoluyla kendi uzamini yaratin Oyleyse Déviis Kuliibii'niin gécerligi ayni
zamanda manevidir: "Devam et, sakin durma, hareketsiz seyahat insani 6zne olmaktan
cikarir" (a.g.y. 159). 01(us)acak yeni olanaklar arayisinda, bu bir nevi metafizik
hareketlilik, sizofrenik bir baglanticiliktir. "Inceldigi yerden kopsun" der Déviis Kuliibii.

Jack'in yasamina, kati bir bicimde bolinmis cagdas topluma bir géz atalim: Jack X
jenerasyonunun beyaz, erkek, orta siniftan bir Uyesidir; "Bir IKEA evi kurma icgidisunin
kdlesi"dir. Cighg1 acik ve nettir: "Yasamim fazlasiyla tamamlanmis gériiniiyor... Isvec
mobilyalarindan kurtar beni. Glizel sanattan kurtar.. Asla memnun olmayayim. Asla
tamamlanmis olmayayim. Asla mikemmel olmayayim. Kurtar beni" (Palahniuk
1997:46,52). Gorlinise gore hareketliligin paradoksal sonuclarindan biri de
hareketsizliktir Bu paradoks, oturmanin/ataletin hareketlilik-Oncesinden ziyade
hareketlilik-sonrasi bir fenomen oldugu ag toplumuna damgasini vurur. "Mutlak hiz
anindaki yerlesiklik. Bu artik hareketsizlikle ilgili bir oturma hali degil, bunun tam tersidir"
(Lotringer ve Virilio 1997: 68).

Jack'in uykusuzlugu, hareket etmeyle siirekli oturmanin bu tuhaf karisiminin bir 6rnegidir.
Uyku kaybinda insanin tam olarak dinlenmesi mimkiin degildir; ama gergekte bir sey de
olmaz, insan diinyayla "baglanti" kuramaz. Jack baslangicta terapi gruplarinin buna care
olacagini distindr. Ancak, asadida tartisacagimiz izere, bu sahici bir ¢6zim sayilmaz;
uykusuzluk insanin kendiyle kurdugu iliskiye bagli bir sorun degildir. Bu baglamda, Jack'in
bir "risk toplumunda" risk uzmani olarak gbrev yapmasi anlamlidir. Hatali Gretilmig
arabalar toplatiimali midir, yoksa hicbir sey yapmayip olay mahkemeye intikal ettiginde
tazminat ddemeyi kabullenmek mi gerekir? Hesap kolayca yapilir: hatali Uretilmis bir
arabanin masrafi, eksi trafik kazasi kurbanlari ya da yakinlarina 6denecek tazminatin
miktari. Eger 6denecek tazminat bir araba modelini toplatmaktan daha azsa, hatalar bir
sir olarak kalir ve hicbir sey yapilmaz.

Risk -yasami tehdit eden bir risk, miisteri piyangosundaki siyah top gibi gizlenen bir risk- ayni zamanda
kiiresel kapitalizmin amansiz, belki de nihayetinde 6liimciil bir yan iiriiniidiir... ve Modernite'nin kokten
yeni bir safhasinin baslangicina isaret eder. Endiistriyel kapitalizmde toplumun karsilastigi giicliik
"iyiliklerin" paylasimiyla ilgilidir, gec¢ kapitalizmi sekillendirense giderek "koétiiliiklerin" paylasimi
meselesi haline gelmektedir. Bu kétiililkkler (6zellikle de sizinti yapan, gozle goriinmeyen, etkisi belli bir
alanla sinirli olmayan toksik riskler) bizatihi arzunun temelini, yani bedeni tehdit ederek koca bir meta
sistemini de tehdit eder. Risk, insanlari avutan degisim mantigindan siyrilir; insanlar riski ancak farkinda
olmadan, Jack gibi biiyiik sirketlerde calisan risk uzmanlarinin olasilik hesaplarinin dayatmasiyla satin
alir. Risk, saticinin dayattigi goriinmez bir sey, istenmeyen bir yan iiriindiir. Satici yalnizca paramzi degil,



hayatimzi da elinizden alip sivisinca, alisverisin bilyiisii bozulur (Brigham 1999).

Risk toplumunun "kotdltklerinin®™ 6nemi, maliyetin bireysellestiriimesi ve tlketimi canli
tutmak igin risklerin gizli tutulmasidir. Bir trafik kazasi gergeklesirse, bunun sebebi s6z
konusu araba modeline dair bir sistem hatasi degil de tehlikeli ara¢ kullanma olacaktir.
Benzer bicimde Doviis Kuliibiinde karsilastigimiz terapi gruplari da aslinda toplumsal
kokenli olan riskleri 6zellestirir. Bdylelikle hastalik, bireysel yasam tarziyla ilgili bir
meseleye ve kisinin kendi zafiyetiyle yasamasini kolaylastiran bir avuntuya donisar.
Ornegdin Jack'in uykusuzlugu kapitalist bir toplumda asin hareketli bir hayat
yasamasindan kaynaklanir, ama Jack careyi terapi gruplarinda arar. Bu konuda basarisiz
olmasi ve Marla'nin kolaylikla "her seyi mahvetmesi" sasirtici degildir. Dolayisiyla Doviis
Kuliibui terapi gruplanni basit bir numara olarak resmeder; bu gruplar gergek
kolektiviteler degildir, cikara dayal bir sdzlesmeyle birbirine baglanan bireylerden
ibarettir: Sen benim acimi hafifletirsen ben de seninkini hafifletirim (Brigham 1999). Bu
gibi gruplar sikayet kultlirinin birer kaniti olarak kalirlar; insanlar gektikleri acilardan
sikayet eder ve acilarinin dindirilmesini talep ederler, ama bunu sirf bireysel olarak ya da
grup halinde belli ihtiyaclarini karsilamak icin yaparlar. Dovis Kuliibii bu bakimdan,
kolektif eylemlerin imkansizligina bir cevap niteligi tasir ve toplumsal doniisim ve elestiri
temelinde bir "care" olanagi sunar.

Acilarin Efendisi

Uyku kaybi nedeniyle, Jack hicbir seyin gercek olmadigini hisseder. Her sey "bir kopyanin
kopyasinin kopyas!" gibidir. Jack gerceklikle temas kuramaz. Bir kariyerin pesinden
gitmesi ve ise yaramayan metalarin pesinde kosmasi, onun "gercek" deneyimden yoksun
oldugunun isaretleridir. Ortada olup biten pek ¢ok sey vardir, ancak asla gercek bir edim
s6z konusu degildir. Hayat akip gider. "Hepimiz bakireyiz. Higbirimiz bir kere bile yumruk
yemedik," der Jack. Déviis Kuliibiiniin sagladigi da budur: yumruk yemek ve
gerceklikle temas kurmak. DOviis Kuliibii yalnizca fiziksel aciyla ilgili bir sey degildir,
fiziksel acidan olumlayici bir keyif elde edilir. Burada amac aciya karsi bir duyarsizlik
gelistirmek degil, aciyla basa cikmayr 6grenmektir. Yumruk yemek ve aci hissetmek
hayati yeniden fethetmenin, yasadigini hissetmenin bir yoludur. Jack tam da bu nedenle
"tek bir yara izi bile olmadan o&lip gitmek" istemez. Bu bakimdan, Doviis Kuliibii
uyelerinin eylemleri saldirganlik ve 6zyikim edimleri degil, gergekligin icinde tutunacak
bir yer bulma ve bir tir normallik tesis etme cabalandir (bkz. Zizek 2002: 19).
Doviismek, gercek bir deneyime imkan tanimayan bir toplum karsisinda bir tir savunma
edimidir.

Cunkii modern insanin siradan bir giiniinde deneyime doniisebilecek higbir sey yoktur. Ne yasamiyla
uzaktan yakindan ilgisi olmayan bir siirii haberle dolu gazetesini okumak, ne de sikisik trafikte direksiyon
basinda dakikalarca oturmak. Ne metro cehennemindeki yolculuk, ne de aniden yolu tikayan gosteri
yiiriiyiisii. Ne sehir merkezindeki binalar arasinda yavasca dagilan goz yasartici gaz bulutuy, ne arka
arkaya patlayan kaynagi belirsiz silah sesleri, ne kuyruga girmek, ne siipermarkette Bolluk Ulkesi'ni*
ziyaret etmek, ne de birbirini tanimayan insanlarin asansorlerde ve otobiislerde oniine gelenle cinsel

iliskiye girdigi sessiz ve sonsuz anlar. Modern insan aksamlari karmakarisik bir siirii olay karsisinda bitkin
diismiis bir halde evinin yolunu tutar; ancak ne kadar eglenceli ya da usandirici, olagandisi ya da siradan,



asap bozucu ya da zevkli olsalar da, bu olaylarin hicbiri deneyime doniismeyecektir. (Agamben 1993: 13-
4)

Peki bedensel deneyimler Uzerindeki bu vurgunun sebebi ne? Neden yara izleri? Clnki
beden egsiz olan ve "bir kopyanin kopyasinin kopyas!" olmayan tek varlktir (Palahniuk
1997: 20-1). Bu benim bedenimdir. Gelgelelim bedeni bir "heykel" gibi ele alan bu
yaklasimin arka planinda kapitalizmin olduguna da dikkat cekmek gerekiyor. Eger
kapitalizm bir birikim mantigiyla ve daha fazla mal ve konfor lretmeyle veriliyorsa,
elestirisi de potlag, yilkim ve amacsiz bir aci biciminde olmalidir. "Kendini gelistirmek
mastirbasyondur. Asil ¢6zim kendini yok etmektir" (a.g.y. 49). Yalnizca faydaci
kaygilarla yonetilen tek boyutlu bir toplumda ¢6zim budur.

"Ancak her seyi kaybettikten sonra... her seyi yapabilecek kadar 6zglir olur insan...
Hayatlarimizdan daha iyi bir sey cikarmak icin her seyi yikmamiz gerek" {a.g.y. 70, 52).
Doviis Kulubiui "Organsiz bir Beden'e, simgesel ayrimin sifir derecesine; yuzu, imtiyazl
alanlan ve bicimleri olmayan aynilasmis bir bedene ulasmaya calisir: "tim farklihklari,
tim ifadeleri ortadan kaldiracak kadar mikemmel, saf ve tamamlanmis bir kaosa.
Farkhliklarin silindigi gerceklik, saf kaosun kendisi" (Callinicos 1982: 95). Biitliniyle
katmansizlasma. Bataille icin bunun ilkesi "harcama"dir; Deleuze ve Guattari icinse
miibadele ve Uretimle bir arada var olan evrensel bir egilim, yani "anti-lretim". Bataille
1936 tarihli "Program"inda ve fasizm analizinde, Sol'un fasizmin 6rgltsel bicimlerinden
ogrenebilecedi cok sey oldugu sonucuna varir (Bataille 1997a; 1997b). "Yikim ve
parcalama islevini Ustlen... Var olan dinyanin yikimina katil... Tdm topluluklarin...
parcalanmasi icin savas..." (Bataille 1997: 121). Nitekim Dovus Kuliibii de "vaktinden
dnce bagslayan bir

* Her turlii liiks ve zevkle doluy, swada_a_n insanlarin yasadiklar giigliiklerin higbirinin bulunmadigi bir
hayal iilkesi, bir ortacag miti olan Bolluk Ulkesi (Land of Cockayne) donemin sanatinda siklikla islenen bir
unsurdu, -G.n.

karanlk ¢ag... Medeniyetin bitlinliyle ve hemen yok edilmesi" yolunda bir arayis icindedir
(Palahniuk 1997: 125). Bataille "siddetin degerini" onaylamak ve "sapkinhk ve sucu
Ustlenmek" gerektigini 6ne sirmuistir (a.g.y. 121), Doviis Kuliibii de bu laneti bir kez
daha kaldinr: "Evet, birini 6ldirmen gerekecek... Bahane de yalan da yok... Sen de
herkes gibi c¢lridyen, organik bir maddesin" (Palahniuk 1997: 125, 134). D6vis Kullbu
tim dinyanin "dibe vurmasini” ister (a.g.y. 123).

Dovis Kullibl ayni zamanda kapitalist mibadelenin disinda tliketimci olmayan bir
alan arar ve tam bir anti-Uretime, potlaca dogru ilerler. Jack'in mikemmel bir sekilde
dosenmis apartman dairesinin yanip kil olmasi, Tyler'in bir zehirli atik ¢opliginin
kiyisindaki harap konagina tasinmasi, gida endustrisini terérize etmesi ve kredi karti
toplumunu sabote etmek icin finans binalarini havaya ugurmasi, vb. Bu eylemlerin nihai
amaci kapitalizmi yok etmektir. Kapitalizm, metalan ylcelterek ve birer arzu nesnesine
donlstlrerek yasamini strdlrir; Dovis Kullibii'nde ise meta biciminin cazibesinden
kurtulma arzusu bir saplantiya dontsir.



Peki bu anti-tretim arzusu tam da kapitalist fantazinin diger yizi degil midir? Meta
fetisizminin tam tersi atiktir: Fetis degerinden, meta 6zelliginden ve ylicelikten bitlniyle
yoksun nesne, Jacques- Alain Miller'ye gbre cagdas kapitalizmin baslica Uretimidir.
Doviis Kulubii'nli postmodern kilan sey, tim tlketim drdnlerinin daha kullanilip atik
haline gelmeden eskiyecegini, dolayisiyla diinyayi dev bir ¢coplige cevirecegini ve bunun
da kapitalist dirtiiniin kalicl bir 6zelligi oldugunu fark etmesidir (bkz. Zizek 2000c: 40-1).

Oyleyse bu stratejiler gercekte ne kadar elestireldir? Bu soruyu "Yikim Projesi" adli
calismasi Tate Modern'de sergilenen Ingiliz performans sanatgisi Michael Landy'ye
deginerek cevaplayalim. Projenin 6zi, Landy'nin sahip oldugu her seyi yok etmesine
dayaliydi. Landy Oxford Caddesi'nde bir dilkkan kiraladi ve diikkani kiigik bir isleme
tesisine cevirdi. Kendisi ve ekibi burada mavi is tulumlan giyip Landy'nin sahip oldugu
seyleri sistematik olarak yok ettiler: porselenleri, pasaportu, plaklar, eski Saab marka
arabasi, vesaire. Landy'nin dikkan vitrininde ironik bir bicimde "Her sey gitmeli"
yaziyordu. Kapitalizm yalnizca nesneler Gretmez, ayni zamanda ¢op de Uretir. Londra'nin
merkezinde ¢op Ureten bir fabrika kurmak da Landy'nin kapitalizm mantigina kisa devre
yaptirmak amaciyla gergeklestirdigi ironik bir hareketti.

Peki Landy bize zaten bildigimiz bir seyi mi anlatiyor? Zaten ¢ép kutularimizi diizenli
olarak c¢cople doldurmuyor muyuz? Metalarin kullanim degeri Uzerinde durmak daha
radikal bir yaklasim olmaz miydi? Daha da koétlisii Landy'nin sanati, elestirdigi toplumsal
diizen kadar 6znelci ve bireyci degil mi? Landy potlacini zaten sahip oldugu her seyden
vazgecmeye hazir oldugunu gosterme cabasi olarak acikliyor. Peki bunu yaparak ayni
zamanda bir sanat eseri, avangard bir sanatcl kimligi Gretmis olmuyor mu? Sahip oldugu
seyleri kaybediyor ama kiiltirel ve simgesel sermaye kazanmis oluyor. Yikim beraberinde
daha cok birikim getiriyor. Sanat eserini satarak kazandigi parayla kaybettiginden cok
daha fazlasini alabilecek hale geliyor. Bu nedenle Robbie Sibthorpe, Landy’nin gercekten
sonuca ulagsmasinin tek yolunun, yardimcisinin kiiglik parcalara bdlerek Landy'yi de ¢Ope
doénlstirmesi oldugunu ileri siiriiyordu (aktaran Olsen 2001). Bu durumda Jack ve Tyler
da ayni elestirinin tuzagina dismis olmuyorlar mi?

Jack ve Tyler''n sabun ve patlayic Gretmek icin bir estetik cerrahi kliniginden yag
caldiklari sahneye donelim. Metinlerarasi referanslar bu noktada son derece kuvvetlidir.
Insan yagindan sabun iretme fikri Nazi toplama kamplarini aklimiza getirir. Tipki Tyler' in
dedigi gibi: "Uygarligin mihenktasi - sabun yapip satiyorum." Yag ayni zamanda
acgozlllik ve vyararsiz tiketime bir gondermedir: "Zengin kadinlara kendi yaglarnni
satiyoruz." Fakat Dovus Kuliibii ayni zamanda bedenin bicimlendiriimesiyle, kendini bir
sanat eseri olarak yaratmayla ilgili degil midir? Oyleyse Doéviis Kuliibii belki de alay
ettigi mantigi tekrar ettigi icin elestirilebilir. Kapitalist diizeni her seyi imgesel bir diizene
indirgemekle elestirir ama kendi de ayni dizene saplanir. Bu da bizi bedendeki
geleneksel ve post- modern yara izi ya da kesik arasindaki ayrima gotdrdr:

Geleneksel kesik Gercek'ten Simgesel olana uzanirken, postmodern kesik tam tersi yonde, yani
Simgeselden Gercege uzanir. Geleneksel kesik simgesel bicimi ¢ig ete kazimayi, ¢ig eti
"mutenalastirmay1”, bilyiik Oteki' ye dahil olusunu, ona tabi olusunu gostermeyi hedefler; postmodern
sado- mazosist bedensel tahrifat pratikleri ise bunun tam tersine "varolus acisini” simgesel simulakra



evrenindeki asgari bedensel Gergekligi saglama almayi, buna erisimi saglamayi hedefler. Diger bir deyisle,
giiniimiizde bedende acilan "postmodern" kesigin islevi simgesel bir igdis edilmeye isaret etmek degil,
bilakis bedenin sosyo-simgesel Yasaya boyun egmeyi reddedisini ortaya koymaktir (Zizek 1999: 372).

Doviis Kulubii'ndeki (postmodern) kesik mazosizmle yakindan ilgilidir. Salecl'in (1998:
141-68) yazdigi gibi, mazosist kendi yasasinin infazcisidi. Hadim edilme kesigine 6zlem
duyan kisidir. Yasanin baskisini hissetmeyi ister ve bu nedenle de yasay! kendi tesis
etmeye calisir. Mazosist icin igdis edilme tamamlanmamistir, yani Simgesel diizen tam
olarak isler halde degildir. Dolayisiyla mazosist, iskence ritiiellerinde igdis edilmeyi
sahneleyerek simgesel dizeyde islemeyen yasayi imgesel bir dlizeyde isletmeye calisir.

Bununla birlikte, filmdeki tim yaralar boyle pratiklerle ilgili degildir aslinda. Tyler bir
glin evde sabun yaparken Jack'in elini 6per ve ustline bir miktar kil suyu doker. Kil suyu
ile su kimyasal bir reaksiyona girer ve bunun sonucunda madde iki yliz dereceye kadar
Isinir. Bu tlr bir yanik elbette korkung bir aciya yol acar ve bir iz birakir. Ne var ki bu
hareketin lizerine Jack'in yliziinde herhangi bir zevk ifadesi belirmedigi gibi, s6z konusu
olayr mazosism ya da sadizmle iliskilendirmeyi gerektirecek bir durum da s6z konusu
degildir. Bu baska bir kesik tlrtdir. Filmin devaminda. Kargasa Projesi' nde tiim Uyelerin
sag elinde Jack'in elindeki gibi bir yanik izi oldugunu 6greniriz. Her Gyenin hatirladigi bu
yara, bir topluluga mensup olmanin simgesidir ve yeni bir duruma gecis ritlielinden
gectigine isaret eder. Imgesel diizene kazinmis kesikten toplumsal bir bag olusturan
dizene, yani simgesel dizene kazinan kesige gecis, Dovis Kullibi'niin yapisinda da bir
degisime isaret eder: Daha 6nce rizomatik bir yapi icindeyken simdi katmanlasmis ve
parcalara ayrilmis bir yapiya donismustir. Dovis Kulibi Canetti'nin "kitle" (1962) adini
verdigi farklilasmamis bir kalabaligi andirir, Kargasa Projesi ise Freud'un "kitle"si gibi
(1985) icsel olarak katmanlasmistir. Freud'un teroisinde kitle bir aile gibi dizenlenmistir;
bir babasi, yani lideri ya da efendisi vardir ve Uyelerin mevcudiyeti bu babayla
0zdeslesme yoluyla gerceklesir. Kurallar sir tutma buyrugundan itaat emrine kaydiginda,
Jack/Tyler fasist bir lider olarak bir arzu ve 6zdeslesme nesnesi haline geldiginde, Dovis
Kulibi'nde de benzer bir i¢ farklilagsma ortaya cikar.

Mikrofasizm

"Her bakimdan ve her ydnden parcalaniyoruz... Evde, disarida, dolasirken, calisirken,
oyun oynarken: yasamin kendisi mekansal ve toplumsal olarak parcalara ayriimis
durumda" (Deleuze ve Guattari 1987: 209). "Toplumsal" ayni anda iki farkli bicimde
parcalaniyor: biri molar/sert, digeri ise molekiler/esnek. Kitleler ya da akislar (mutasyon,
yersiz yurtsuzlasma, baglantilar ve ivmelere dayall)) molekiler bir parcaliliga sahip
olmalar acgisindan, sert bir parcaliiga sahip (ikili karsithiga dayal diizenleme, rezonans,
asirl kodlama) siniflardan ya da katilardan farklidirlar. Sert bir yapiya karsi rizomatik akis,
noktalara/konumlara karsi dogrular, makropolitikaya karsi mikropolitika: Yani "toplum"
(makro) ile birey ya da kitle fenomeni (mikro) arasinda degil de molar ve molekiiler
altkesitler arasinda niteliksel bir ayrim s6z konusudur. Molar ve molekiler hem
"toplumsali” hem de "bireyseli" kateder.

Bu iki ayri parcalilik "birbirinden ayrilamaz, birbiriyle 6rtlismus ve karismis haldedir...



Dolayisiyla her toplum, her birey ayni anda iki parcalilik tarafindan da altkesitlere ayrilir
. her politika ayni anda hem makropolitika hem de mikropolitikadir" (a.g.y. 213).
Gelgelelim her zaman akis halinde olan, toplumsal parcalanmadan siyrilan bir seyler
vardir. Toplumdaki her yaratic potansiyel ve her derinlikli hareket, sert altkesitler
arasindaki karsithklar ya da celiskilerden degil, "kacis"tan kaynaklanir (a.g.y. 220).
"Onemli olan duvan yikip gecmektir" (a.g.y. 277).

Bataille "Program"inda (1997: 121) "Hayvan dlnyasindaki ironinin... farkina var" diye
devam eder. Terapi gruplarindan birinde katilimcilardan kendilerini bir hayvan olarak
distinmeleri istenir. Jack kurdugu hayalde bir magaranin girisine dogru ylrir ve
magaradan bir penguen cikiverir. "Kay," der gllimseyerek. "Hi¢ zorlanmadan tlinellerde
kaydik" (Palahniuk 1997: 20). Jack'in/penguenin icinde "kaydigi" toplumsal mekanin
plrizsiz bir mekan olmasi tesadiif dedildir. Toplumsal badi yitirmek 6zgirlik demektir;
Dovius Kulibli bu acgidan Deleuzevari bir "savas makinesi”, baskic toplumsal
mekanizmalarin disina dogru bir kacgis hattina ydnelen 6zglr bir toplasmadir. Cizgilerle
ayrilmig, sert bir bicimde altkesitlere ayriimis toplumsal uzama dahil edilemeyen seydir;
akislardan (hiz) olusur, purlzsiz bir uzamda isler ve cokluktaki (kitle fenomeni)
toplumsal baglan (kodlan) cozer. Bu bakimdan "savas" ya da "dovis" toplumsal
orgutlenmeye karsi en kesin mekanizmadir: "tipki Hobbes'un Devlet'in savasa karsi,
dolayisiyla savasin da Devlet'e karsi oldugunu ve onu imkansiz kildigini acikga gordigu
gibi" (Deleuze ve Guattari 1987: 357).

Bu baglamda Deleuze ve Guattari'nin bir savas makinesini, amaci bizatihi savas
olmayan -savas, savas makinesinin sadece "eklentisidir'- yaratic bir kacis hatti, plrlzsliz
bir uzam olusturmay! hedef alan bir toplasma olarak gormeleri 6nemlidir. Savas yalnizca
"Devlet'e karsi koyan toplumsal bir durumdur” (a.g.y. 417). Bu bakimdan siddet Dovis
Kullibd'niin ille de amaci degil, eklentisidir. Hepsinden énemlisi, Dévis Kulibi "toplumu"
onleyen toplumsal bir durumdur. Dévis Kullibl bolgeleri, merkezleri, altkesitleri olmayan
gbcebe bir toplumsal uzamda cogalir, daha dogrusu bdyle bir uzam insa eder:
Diizlestirilmis, insanin baglantilarda "kayabilecegi" bir alandir bu: "ve... ve... ve..."
Noktalar yerine dogrular, birlesme yerine baglanma stz konusudur. Dovis Kullbi sabit
bir uzamsalliga, bir adrese sahip degildir, bir rizom gibi bliyli. Ve zamansal olarak
"yalnizca dovis kuliibiniin basladigi ve bittigi saatler arasinda var olur" (Palahniuk 1997:
48).

Deleuze ve Guattari'ye gore ucus hatlar kendi icinde ne iyidir ne de kotd, acik uclu
sureclerdir bunlar. Sizofreni ve paranoya, rizom ve agag, katmanlar ve kagis hatlar
arasinda ikili bir karsithk s6z konusu degildir. Katmanlara karsi olmak, katmanlara
(6rgltlenmeye) ve kacis hatlarina karsi citkmak (organsiz bir bedene donlismek) yeterli
degildir. Kacis hatlarinin kendilerine 6zgl tehlikeleri vardir ve bunlar da Dovis Kulibi
acisindan ilgi cekicidir.

Ilk tehlike kacis yolunun tekrar katmanlasmasidir: Biitiiniiyle katmansizlasma korkusu
icinde kati bir parcalanma ve ayrimcilik c¢ekici gorinebilir. Bir kacis hatti ne zaman bir
kurulus, kurum, yorum, karadelik, vs. tarafindan durdurulsa, "yeniden bdlgesellesme"
meydana gelir. Dovis Kulibl baslangicta "glivenlik yanilsamasiyla" alay etse de, kacls



hattini izleyen yeniden bdlgesellesme olur. Bir projeye, Kargasa Projesi'ne evrilir. Bir
"anarsi blrokrasisi"ne donlsen (a.g.y. 119) Kargasa Projesi, Dévis Kulibl'nlin "bireyin
grupla, grubun liderle ve liderin grupla tim 6zdeslesmeleriyle kitlesel 6znenin paranoid
konumu" olarak tekrar bolgesellestigi noktadir (Deleuze ve Guattari 1987: 34). Dovis
Kuliibi'ne nazaran, Kargasa Projesi daha ziyade coklu kacis hatlarinin ¢oguna bir
rezonans veren Jack/Tyler merkezinde toplanir. Yontemler de degisir: "Bu insanlari
kolelestirerek onlara 6zglrligin ne oldugunu gostermeli, onlan korkutarak cesaretin ne
oldugunu 6gretmeliyiz" (a.g.y. 149). Yeni kurallar soyledir: "soru sormak yok", "Tyler'a
glivenmek zorundasiniz”, vb. (a.g.y. 125). DdAvus Kulibu bir ceteyken, Kargasa Projesi
daha cok bir orduyu andinr. Dévis Kullibi sertligin duygulanislarinin bir mikrokozmunu
yaratir: yersiz yurtsuzlastinir ve kitlelestirir, ancak bunu yalnizca yersiz yurtsuzlasmanin
oniline gecip yeni bolgesellesmeler yaratmak amaciyla yapar.

Kacls yolunun kendini pek belli etmeyen ancak daha ilgin¢ ikinci tehlikesi ise
"aciklik"tir. "Toplumsal"in molekiiler dokusunu algilayabilir hale geldiginizde, bu dokudaki
bosluklar ortaya ciktiginda "aciklik" ortaya cikar. Onceden kompakt ve bir biitiin halinde
gorinen sey simdi sizinti yapar gibidir; farksizlasmalara, 6rtlismelere, goclere,
melezlesmelere gecit veren bir dokudur bu. Dovis Kullibi'nin Kargasa Projesi'ne
donidsmesiyle aciklik ortaya cikar. "Her sey hicbir seydir, ve aydinlanmak acayip havali bir
seydir" (Palahniuk 1997: 64). Dovus Kulibi'nin Gyelerini kendine hayran birakmasinin
sebebi de acikhkti. Bu bakimdan Dovis Kuliibl sertligin tehlikelerini minyatir bir 6lgekte
yeniden Uretmekle kalmaz, ayni zamanda mikrofasizmdir. "O mithis paranoid korkunun
yerine binlerce kiguk saplanti, bariz hakikatler ve acikliklara saplanip kaldik. Bu acikliklar
her karadelikten fiskiriyor, artik bir sistem teskil etmiyor; glimbirti ve ugultudan ibaret;
herkese yargiclk, adalet dagiticiligi, polislik ya da mahalle SS'ligi misyonu yikleyen
korlestirici 1siklardan ibaret" (Deleuze ve Guattari 1987: 228).

Uciincii tehlike ise sudur: Bir kacis yolu, yaratic potansiyelini yitirerek bir 6liim hattina
donusebilir. Dovius Kuliibiinde gerceklesen tam da budur: Kacis yolu duvarn asar, kara
deliklerden kurtulur; ancak diger hatlarla baglanti kurup her defasinda degerligini
artirmak yerine yikima, tam da ilgaya, ilga tutkusuna donisir" (a.g.y. 229). Aslina
bakilirsa fasizm 6lim hatti haline gelen siddetli bir kacis hattinin sonucudur; bu kacis
hatti 6zyikimi ve "6tekilerin 6limi araciligiyla 6lumi" arzular (a.g.y. 230), kendi baskisini
arzular. Kacisin olim hatti haline geldigi yer savasin (yikimin) savas makinesinin eki
olmaktan cikip asil amaci haline geldigi noktadir.

Kargasa Projesi'ne dontsen Doéviis Kullibl saf bir siddet, yikim ve tam bir
katmansizlastirma araci, amacl savas olan bir savas makinesi haline gelir. Dider bir
deyisle, farksiz olana ya da tam bir 6rglitsizlesmeye geri donmek de askinlik ya da
orgutlenme kadar tehlikelidir. DOvis Kuliibii niin cekici, karizmatik, pervasiz sapkini
Tyler da toplum kadar tehlikelidir Eder iki tehlike, katmanlar ve bitinlyle
katmansizlastirma, yani intihar varsa, Dovius Kuliibii bunlardan yalnizca ilkiyle savasir.
Dolayisiyla mikrofasistlerin bu konuda asla sormadigi soru, asgari diizeyde bir
katmanlagsmayi, asgari dizeyde bicimler ve islevleri; malzeme, duygulanim ve
toplasmayi saglayabilecek minimal bir 6zneyi korumanin gerekli olup olmadigidir" (a.g.y.



270). Arzuyu sinamanin yolu sahte arzulan ifsa etmek degil; katmanlara, tam bir
katmansizlasmaya 6zgu olan ile kacls yoluna 6zgi olani ayirt etmektir - Dovis Kuliibi
bu imtihani gecemez (a.g.y. 165).

Farkl siddet bicimleri ve bunlarin ortaya cikma kosullan, uygulanma bicimleri ve sonuglari arasinda
bir ayrimin olmamasi ve bunun yani sir a siddetin insanlarda yarattigi istirap karsisinda ahlaki acidan
kayitsiz kalinmasi, Dovis Kulibi'nii ahlaki c¢okiintii icinde ve siyasi anlamda gerici bir film olarak
konumlandirir. Dévis Kulibiindeki siddet, erkeklik ve toplumsal cinsiyet temsilleri -nefret suglarindan asiri
sagin paramiliter ve proto- fasist altkiiltiirleri goklere cikarmasina kadar- Amerika’nin genel manzarasini
veren bireysel patolojiyi ve kurumsal siddeti yansitmaya fazlasiyla hevesli gibidir (Giroux 2000: 37).

Buraya kadar filmin sundugu (g farkl elestiriyi sorguladik; ancak filmin bir meta olarak
statlisiine degil, yalnizca anlatisina odaklandik. Dolayisiyla simdi filmin anlatisini bir yana
birakip Uretildigi baglami sorgulamaya gegmek istiyoruz.

Elestiri Olarak Doviis Kuliibii

Doviis Kuliibii bastan sona siirekli sizofrenik bir mantiktan faydalanir. Ornegin film
boyunca tekrarlanan "ayristirma" motifi postyapisalci Fransiz Felsefesine ve Maymunlar
Cehennemi /Planet of the Apes ve 12 Maymun /12 Monkeys tarzi post
apokaliptik ilkelcilige bir cifte gonderme niteligi tasir. Hem ticari acidan tam bir basari
hem de tiketim toplumunun bir elestirisidinr Hem modernist teknikler (6rnegin geriye
donisler icinde geriye donlsler, anlaticinin dramatik yanilsamalar yikarak dogrudan
izleyiciye hitap ettigi Brechtvari epik kesmeler, vb.) hem de pop-art bir yaklasim sergiler.
Ayni anda hem Isa motifleriyle (6rnegin magaralarda yapilan ilk Hiristiyanlik toplantilari
gibi, kavgalar da otoparklarda, depolarda gerceklesir) hem de Nietzsche'yi anistiran
deccal motifleriyle doludur. Hem Frankfurt tarzi bir karamsarlik/seckincilige (asla
memnun olmayayim, kurtar beni...) hem de kitle hareketine (fasizme) atifta bulunur.
Doviis Kuliibii hem bir siddet filmi hem de bir komedidir, hem popduler kiltlir hem
avangard sanattir, ayni sizofrenik paket icinde ayni anda hem felsefe hem de popller
felsefedir. Bir yorumcunun soyledigi gibi, "bitlin o devrimci, her seyin-icine-edeyim
cengaverligine ragmen, Doviis Kuliibii'niin asil sirri ddnemin en basarili komedilerinden
biri olmasidir. Kani, patlamalar, Nietzschevari s6zli atismalari, o tuhaf cinsiyet
mutasyonunu bir kenara birakirsaniz... bu basbayagi komik, yikici bir seydir" (Savlov
1999).

Palahniuk "kurum karsiti bir yazar" olarak taninir (bkz. Spear 2001: 37). Ik bakista,
Doviis Kuliibii Hollywood'un dinyasina pek oturmaz. Hatta yayinclar kitabin ilk
versiyonunu fazla karanlik, saldirgan ve riskli oldugu gerekcesiyle geri cevirmistir. Fakat
Plahniuk bu durum karsisinda siddeti yumusatmak yerine daha da asiriya tasir: "Daha da
karanlik, riskli ve saldirgan hale getirdim; istemedikleri ne varsa hepsini yaptim... Sonug
ne oldu? Tam bir bomba, hepsi bayildilar" (aktaran Tomlinson 1999). Peki neden? Neden
"daha da" asin olan daha cok satiyor? Doviis Kuliibii'niin buyurdugu estetik kapitalizm
elestirisi, glnimuiz dinyasinda gercekten de "kurum Kkarsiti” ya da yikica midir?
Kapitalizme ve iktidara estetik elestiriyle en belirgin sekilde karsi cikanlar postyapisalci
Fransiz filozoflar olmustur: iktidarin ataletine, paranoyaya ve yasaya karsi yaraticilik,



sapkinlik ve ihlal. Yerlesiklige karsi gogerlik, gdsteri toplumuna karsi sitiiasyonizm. Ne var
ki Doviis Kuliibii, elestiriden cikan kacis hatlarinin acik uclu oldugunun ve bugiin kendisi
de gocebelesen bir iktidara uygun olabileceginin altini ironik bir bicimde bir kez daha
cGizer.

Kendini ihlal etme duslincesiyle ilgili bir estetik yaraticilik, endustriyel verimlilik ve
piyasanin ihtisami ve risk alma konusundaki istekliligi artik birbirini dislayan dinyalar
degildir. Boltanski ve Chiapello bu yeni uzlasmaya "proje rejimi” adini verirler. Ag
hareketlilijine uyan bu vyeni hakli gosterme ve elestiri rejiminin ihtisami
baglanticiigindan gelir; siirekli yeni projelere, yeni fikirlere yelken acmasindan, ayni
anda ve arka arkaya bircok projeye atildigi bir hayat siirmesinden gelir. Onceden
kurulmus bir habitusun tercih edilmedigi bu baglantici, ag bicimindeki dinyada, insan
"fiziksel ve dislnsel anlamda hareketli olmali" ve "hareket halinde bir dinyanin"
cagrisina cevap verebilmelidir: "Blylk insan hareketlidir Hicbir sey onun yer
degistirmesini aksatmamalidir" (Boltanski ve Chiapello 1999: 168, 183).

Cagdas toplumun gelisimi, elestirinin periferiye ait bir faaliyet olmadigini, daha ziyade
elestiriyi asimile eden kapitalist yeniliklere katkida bulundugunu ve bu nedenle de siirekli
olarak islevini yitirme tehlikesiyle karsi karsiya oldugunu dogrulamaktadir. 70'lere kadar,
kapitalizm yalnizca iki elestiri bicimiyle karsilagsmistir: Marksist kampin toplumsal
elestirisi (somurl) ve yeni Fransiz felsefesinin estetik elestirisi (gocerlik). 70'lerden bu
yana, kapitalizm sanatsal elestiride yeni megsruluk bigimleri buldu ve bu da sol
radikalizmin yeterliliklerinin isletme alanina aktarnimasiyla sonuglandi (Boltanski ve
Chiapello, aktaran Guilhot 2000: 360). Bunun sonucunda, estetik elestiri post-Fordist
normatif bir hakli gdésterme rejimi icinde kayboldu, yaraticillik kavrami esneklik acisindan
yeniden kodlandi ve farklilik ticarete dékiildid. Dévis Kulibi'nin estetik bir meta olarak
uretim slireci muhtemelen bunun en gorintr 6érneklerinden biridir: "David [Fincher] bana
soyle dedi, "Senin de bildigin gibi Chuck, sattigimiz sey sadece Doviis Kuliibii filmi
degil. D6évis kullpleri fikrini satiyoruz" (Palahniuk, aktaran Sult 1999).

Tipki yaraticilik, sapkinlik ya da ihlalin ginimizde mutlak suretle 06zgurlestirici
olmadigi gibi, Doviis Kuliibiinii de cagdas kapitalizme yoneltilmis "kurum karsiti" bir
yanit olarak gormek pek mimkiin degildir. iktidar Déviis Kuliibii'niin hiicum ettigi
kaleyi coktan tahliye etmistir ve filmin yerlesiklige saldinisini kolaylikla destekleyebilir.
Palahniuk sunlar soyler: "Aslinda kendi kimliklerimizi yaratma 6zgtirligiine sahip degiliz,
cinkl ne isteyecegimiz ogretildi. Varolusumuzun tamamini olusturan kiltiirel egitime
ragmen isyan etmek ve bir nebze olsun 6zgiirlik saglamak icin daha ne olmasini
bekliyoruz? Bunun yolu tamamen yasaklanmis seyleri, bize yapmayi istemememizin
ogretildigi seyleri yapmaktan geciyor" (aktaran Jenkins 1999). Palahniuk'un burada
gordigi sey tam da s6z konusu stratejilerin, ancak iktidar sadece 6zcllik ve degismez
ikili ayrimlar araciligiyla bir hiyerarsi sagladigi siirece Ozgirlestirici olabilecegidir. Ama
Palahniuk'un Doviis Kuliibii'niin romantiklestirdigi kavramlarin ¢ogu bugiin ag
kapitalizmi ve onun estetik merkezi Hollywood'da bir karsilik buluyor.

Deleuze ve Guattari'nin tekrar tekrar altini cizdigi gibi, plriizsiiz uzam ve gogerlik karsi
konulmaz devrimci bir cagn niteligi tasimaz, ama baglama gore anlami bitiniyle



degistirir (bkz. 1987: 387). Ne hareketliik ne de hareketsizlik kendi basina
Ozgurlestiricidir. Yikim ya da 0Ozgirlesme ancak hareketlilik ve statis* Uretiminin
kontrollini ele almakla ilgili olabilir (Hardt ve Negri 2000:156). Bu bakimdan Dovis
Kuliibii'niin estetik elestirisi kulaga alayca degil de safca gelir CNN tarafindan
gerceklestirilen bir roportajda Palahniuk kendisine Hollywood'un milyonlarca dolar
harcayarak tiiketim karsithgr hakkinda siddetli bir film yapmaya karar vermis olmasini
guling bulup bulmadigi soruldugunda, "Bundan daha absird bir saka olamaz herhalde.
Bu durum bir bakima filmin kendisinden bile daha komik," diye cevap verir (CNN 1999).
Evet bu dogru, ancak gostermeye calistigimiz gibi bunun birtakim nedenleri var.

Palahniuk da DoOvils Kuliibiiniin toplumsal elestirisinin altini gizer. "Sistem bizim
siddetimizden cok tiketim karsiti mesajimizdan korkuyor. Siddet bizi yikmak icin bir

bahane sadece" (a.g.y.). Bu dogru. Doviis Kuliibii toplumsal elestiri stratejilerine de
alenen karsi

*Yun. Tum karsit gliclerin esit olmasindan kaynaklanan bir hareketsizlik durumu. -¢.n.

cikar ve cagdas toplumun acikca ifade edilmis bir elestirisini ortaya koyar. Marx'in kendisi
baslica akademik cevrelerin cogu tarafindan yok sayilirken, felsefesi bir Hollywood
markasi olarak tekrar ortaya cikmig gibi gériniyor. Dovils Kulubii kimi elestirmenler
tarafindan "yeni baslayanlar icin nihilizm" diye adlandinldiysa da, filmi "yeni baslayanlar
icin Marksizm" seklinde nitelemek daha uygun goriindyor.

Dovils Kuliibii'niin elestirisi iki hamle yapar: Birincisi, meta fetisizmine bir
alternatif olarak siddeti (estetik acidan) yiceltmeyi dener; ikinci olarak da degisim
sistemini yikmayi, meta mantiginin cekiciliginden kurtulmay! hedefleyen (toplumsal) bir
potla¢ cagrisinda bulunur. Bu iki yaklasimin ortak noktasi elbette bir disar, kapitalizmin
disinda olan bir sey arayisidir. Ancak disarisi diye bir sey yoksa, etik ve politik bir edim
nasil mimkin olabilir ki? Bu baglamda Déviis Kuliibii'niin anlaticisi Jack/Tyler'in
imkansiz bir konumdan, olinin konumu diyebilecedimiz bir yerden seslenmesi
yerindedir. Fantazmatik bir disanidan seslenerek kendini simgesel dizenin disinda
konumlandinr. Doviis Kuliibii bu anlamda kendini somut tarihsel baglamdan ayirir ve
politikayla fiilen iligki icine girmekten kacinir. Politik bir edimden ziyade trans gibi bir
oznel deneyimi, glindelik yasamin akisinin yalnizca gecici olarak askiya alindigi gliya
Bakhtinci bir karnaval faaliyetini savunur. "Ofke bir yolunu bulup disar cikar. Déviis
kulibl gibi nzaya dayali bir denetim ortami, bu 6fkeye disan c¢ikmak icin bir yol
saglayabilir. Ben bunu bir ilerleme olarak goériyorum" (Palahniuk, aktaran Tomlinson
1999).

Doviis Kuluiibii'nlin somut bir ekonomik analiz icermemesi, toplumsal ve sinifsal
esitsizlikleri bitinlyle goz ardi etmesi bu baglamda dikkat gekicidir. Orta siniflar ve alt
siniflar yalnizca eril enerjilerini bosaltmanin bir yolunu arayan kisiler olarak tasvir
edilmistir (Giroux 2000: 34). Ekonomik sorunlar cinsel sorunlar haline getirilmis ve
kisinin arzulariyla nasil iliski kuracagina dair bir mesele olarak yeni bir cerceveye
yerlestirilmistir. Tyler'in silahini c¢ekip bir dilkkanda calisan Raymond'i dizleri (izerine



cokmeye zorladigi, ona o6lecegini soyledigi ve "son bir jest" olarak hayatta en bliylk
dileginin ne oldugunu sordugu sahne oldukca anlamlidir. Raymond'in cevabi her zaman
bir veteriner olmayi istedigi, ancak egitim masraflarini karsilayamadigi icin vazgegmek
zorunda kaldigi seklindedir. Tyler eger alti hafta icinde egitimine tekrar baslamazsa
Raymond'I o6ldirecegini sodyler. Jack'e bunun Raymond'in hayatindaki en mutlu gin
olacagini ve bu giinii kendi kaderinin sorumlulugunu almayr 6grendigi giin olarak
hatirlayacagini anlatir. Ne var ki Doviis Kuliibii dalga gectigi seyi kendi de tekrarlar:

Eylemlilik ve politikanin bu 6zellestirilmis versiyonu, Tyler'in karakterinin tam da suclu gordiigii piyasa
giiclerinin bir amblemi oldugunu anlamak acisindan son derece 6nemlidir. Tyler icin basari, insanin siirekli
kendisiyle didisip durmayi birakarak ileri dogru yol almasidir; bireysel girisim ve irade giicii kurumsal
engelleri bilyiilii bir bicimde etkisiz hale getirir. Basat ezme iliskilerinin vahametine dair elestiriler ise ya
kotii niyetli edimler ya da kabul edilemez magduriyet nagmeleri sayildigindan reddedilir. Tyler
tiiketicilikten nefret eder, ama Nike firmasinin ve Reagan donemi ideolojisinin pazarlama stratejicilerinden

gelen bir "Sadece YAP" (Just Do IT) ideolojisine deger verir. (Giroux 2000: 34)

Sadece Bir Saka mi?

Daha 0Once degindigimiz hayali sb6zceleme platformunu daha olumlu bir sekilde de
yorumlayabiliriz. Ekonomik c¢dziimlemeden toplumsal degisime, 6rnegin finans
merkezlerini havaya ucurma planina kayarsak bdyle bir okuma yapabiliriz. Burada asll
soru bu edimin Jack/Tyler'in intiharina paralel olup olmadigidir? Bu noktada edim ile
eylem arasindaki ayrima geri donebiliriz. Edim, faili kokli bir bicimde degistirmesi
bakimindan eylemden ayrilir. Intiharin en milkemmel edim olmasinin sebebi de budur.
Edimde "6zne ortadan kaldirilir ve ardindan yeniden dodar (ya da dogmaz); yani edim
Oznenin bir tlr gecici tutulma, bir afaniz* yasamasini da icerir. Bu isme layik her edimin
kdkten anlasiimazlik bakimindan 'delice' olmasinin nedeni de budur: Bu edim araciligiyla
kendim ve simgesel kimligim de dahil olmak (izere her seyi tehlikeye atmis olurum;
dolayisiyla edim daima bir 'su¢', yani ait oldugum simgesel toplulugun sinirlarinin
ihlal'idir" (Zizek 1992:44). Benzer bicimde, Palahniuk' a gbre karakterin gegmisin yUKki
altinda ezilmeyen daha glgcli bir seye ddnilismesini saglayan sey yikimdir (Palahniuk
1999: 3).

* Cinzel haz ve arzunun yitirimesi, -¢.n.

Jack devrimci bir edimin yalnizca kamusal kurallar ve kimliklere odaklanamayacagini,
bu dlizenin olumsuz tarafina, mistehcen fantazilerine saldirmasi gerektigini anlar. Bu
noktada Jack'in patronunu faaliyetlerini finanse etmeye zorladigi sahneye doéniilebilir.
Jack geleneksel ydntemlere basvurmaz. Kendini cam masanin Gzerine, kitaplik raflarina,
oradan oraya atar, sonra da bagirip yardim ister. Korumalar ofise daldiginda dizlerinin
Uzerine ¢okmdis, daha fazla canini yakmamasi icin patronuna yalvarmaktadir. Patronu
mahkemeye cikip Jack'e tazminat 6édemekten korkar, dolayisiyla Jack bir daha asla ofise
gelmemesi sartiyla amacina ulasir. Burada dikkat edilecek iki unsur vardir: Birincisi, Jack
kelimenin tam anlamiyla "Organsiz bir Beden" haline gelmistir. Sol eli idareyi ele alir ve
tam bir 6znelikten ¢cikma edimi icinde Jack'in iradesinden bagimsiz hareket eder. Ikincisi,
bu edim patronun inkar ettigi fantazisini, yani onu esek sudan gelinceye kadar dévme
arzusunu gergeklestirdigi icin etkili olmustur (Zizek 2003a: 112-7).



Bu sahne Jack'in Tyler'l oldirdigu final sahnesine bir hazirlik olarak da gorilebilir.
Tyler Jack'in olmayi diledigi kisi, arzu nesnesidir. S6z konusu edim de fantazi alanina, bu
defa Jack'in fantazilerine yoneltilmis bir edimdir. Marla'nin filmdeki rolii bu bakimdan can
aliadir. Jack'in huzur bulmasini engelleyen, yani arzusunu canli tutan tek kisi odur; terapi
gruplarinda yalanlarnni ortaya cikarir; Jack ile Tyler'in arasinda durur ve aralarindaki
homoerotik iliskinin adamakill ilerlemesine engel olur; ve filmin sonunda, Marla'ya olan
aski Jack'i Kargasa Projesi'ni durdurmaya zorlar. Jack sonunda dis engellerin (Marla)
kendi arzusuyla ylizlesmekten kaginma cabasindan baska bir sey olmadigini, arzu
nesnelerinin yanlizca bir boslugun maddelesmis hali oldugunu kabullenir.

Jack filmin basinda biyolojik acidan hayatta olsa da, bir bakima zaten d&lidir ve
dislanmistir (bir ofis calisanina, bir tiiketiciye indirgenmis haldedir). "Oliime yaklasan
insanlar ne kadar da canlilar," der. Bu dogrudur: Arzularniyla ylzlestigi ve gercekten
yasadigi an final sahnesinde karsimiza c¢ikar. Yine de bu nihilizmden siphe etmemiz
gerekir. Bir edim hem "gerceklik ilkesinin”, yani belli bir sosyo-simgesel diizenin
Otesindedir, hem de toplumsal dizenin koordinatlarini yeniden belirlemesi gerekir (Zizek
2001c: 167). Dovis Kulubii egemen arzu ekonomisini elestirir, ancak bunun yerine yeni
bir arzu ekonomisi tanimlamaya ya da kurmaya girismez. Bir edim ancak yapici bir tarafi
varsa devrimci olabilir. Jack/Tyler'in sahip olmadigi sey de iste bdyle bir projedir.

Tyler yalmz, gozii pek anti-kahramanin cazibesini temsil eder; acikca ifade edilmis, demokratik bir
siyasi reform kavramina dayanmasindan ziyade albenili bir kiilt-sahsiyet olmasindan dolay! herkesin
hosuna gider. Tyler'a gore siyaset diisiinmekle degil, yapmakla ilgilidir. Otoriter erkeklik ve hiper-
bireycilik timsali olan Tyler'in demokratik hareketlerle baglantili bir siyaseti hayal etmesi bile miimkiin
degildir. Dolayisiyla gelecek binyilin vizyon ve liderlik simgesinden ziyade 20. yiizyilin basindan kalma bir
fasizmin simgesidir. (Giroux 2000: 33)

Doviis Kuliibii'nde bolca eylem vardir, edim pek goérilmez. "Tuketicilik kétidur... o
zaman ne iyidir?" sorusuna Palahniuk'un sadece ironiyle cevap verebilmis olmasi bu
bakimdan dlslindurtcudur: "Ha ha. Bu soruyu gecmek istiyorum. Cidden, kitabimi satin
alin... hatta daha da iyisi... bana cuvalla para gonderin. Litfen beni o yaglanmis
entelektiiel domuzla bir daha gurestirmeyin" (CNN: 1999). Doviis Kuliibii ile ilgili sorun
filmin sorunsalini, yani siddeti kinik bir mesafeden sunma tuzagina dismesidir. Filmin
kendisi elbette son derece refleksif ve ironiktir. Hatta bu filmin fasizm Uzerine bir ironi
oldugu bile sdylenebilir. Dolayisiyla diiz anlamiyla ele alinmamasi gerekir. Zaten DOviis
Kuliibii kendi varligini bile reddetmez mi?

Oyleyse simdi alti gékdelenin imha edilisine dénelim. Yedincisi de yikilacak midir? Jack
bombayi etkisiz hale getirmeyi basarmis midir, yoksa askin zaferiyle (Jack ve Marla el ele
dururken) biten klasik bir Hollywood finali midir bu? Yoksa yedinci kule de yikilacak ve
herkesin yeni bir baslangic yapmasi mimkin hale mi gelecektir? Bu belirsizlik, final
sahnesinde bir an icin beliren bir fallus gortntltstyle daha da artar. Tyler'in eskiden bir
sinemada calistigini, sozgelimi c¢ocuk filmlerinin arasina pornografik gorintiler
yerlestirdigini ve tiketim toplumunun kayitsizligina boyle de saldirdigini goktan
ogrenmisizdir. Tekinsiz bir fetis nesnesinin, yani fallusun alakasiz bir baglama
sikistinlmasinin, bizatihi sinemasal aygitin fallus ya da fallusun yoklugu gibi islev



gorebilecegini gosterdigi one surilebilir (bkz. Metz 1979: 11). Ancak fallusun Doviis
Kuliibii'nde bu sekilde goriinmesi Doviis Kuliibii'ndeki elestirinin dogasina dair bir dizi
soru da uyandinir. Fallus yalnizca bir saka, cagdas toplumda elestirinin imkansizhgina dair
ironik bir yorum mudur? Fincher sadece eglendirmenin disinda bir seyler daha yapmayi mi
ister? Yoksa "ironik" bir sekilde Doviis Kuliibii'niin tiketim karsithgini bir meta haline
getirdigini, tiketicilere kendi yaglarini sabun ve kendi elestirilerini de kurumsallasmis bir
norm olarak sattigini mi kabul etmektedir?

Sonra bir dergi editorii, baska bir dergi editorii beni ariyor; tepesi atmis, car car konusuyor, ciinkii
bulundugu yerdeki yeralti doviis kuliibiine bir yazar gondermek istiyor. "Rahat ol dostum," diyor bana New
York'tan, "Bana nerede oldugunu soyleyebilirsin. Yerini ifsa etmeyecegiz". Oyle bir yer yok, diyorum.
Milletin birbirini yumruklayip bos hayatindan, anlamsiz kariyerinden, namevcut babasindan yakindig
kuliiplerden olusan gizli bir topluluk yok. Doviis kuliipleri hayal iiriinii. Oraya gidemezsin. Hepsini ben
uydurdum. (Palahniuk 1999)

Belki de aslinda "bugunin neo-Fasizmi giderek 'postmodern’, medeni, oyuncu bir hal
aliyor, kendinle arana ironik bir mesafe koymani gerektiriyor... ama butln bunlar onu
daha az Fasist yapmiyor" (Zizek 1997: 64).



6 -BRAZIL -Hatadan Terore

Tim tutuklular iskence icin bakanhga goétiiriiliir. Resmi amac bilgi almaktir,
ancak insanlan korkutarak kendi kabuguna cekilmeye itme ve islerligi
kanitlama "ihtiyac1" da bir o kadar onemlidir... Peki bircok insan sorgulanip
oliimiine iskence goriirken nasil olur da o6zgiir bir toplumdan s6z edilebilir?
Belki de bu kiigiik kétiiliikler daha biiylik bir kotiiliik haline gelmistir. Belki de
bakanhigin yontemleri toplum icin terdristlerden daha biiyiik bir tehdit
olusturmaktadir.

SOGUK SAVASI savunan Georg Kennan vaktiyle totalitarizm kavraminin, yani tebasi
Uzerinde -muazzam bir burokratik aygit ve planli ekonomi aracilifiyla- tam bir denetim
uygulayan bir devlet imgesinin, dev bir polis teskilati ve ¢ok sayida muhbir araciligiyla
disipline edilen bir toplum imgesinin bir fantazmadan ibaret oldugunu 6ne siirmisti. Levi-
Strauss'un totemcilik kavrami gibi bu da fiilen, hatta tarihsel acidan var olmayan bir
toplumsal kuruma isaret eder; "arastirmacilarin kendi ahlak evrenlerine yabanci saymayi
tercih ettikleri, dolayisiyla arastirmacilarin bu evrene baghligini korumayi saglayan... kimi
insani fenomenlerin” sinirlarini belirler (Pietz 1988: 56).

Ilging bir bicimde bu kavram hem Sol'un hem de Sad'in kendine gére fantaziler
kurmasina olanak sagladi. Sag bu kavrami/fantazmayi, Levi-Strauss'un totemciligini
andiracak sekilde, kendi toplumlarinin aksakliklarindan hayal kurarak uzaklasmak igin
kullandi; Sol icin, Marcuse gibi toplum teorisyenleri icin ise bu kavram tliketicilik ve onun
urettigi "tek boyutlu insan"in sorunlu taraflarini yansitan bir ayna islevi gordi. Kennan sag
kanadin sdylemindeki diis calismasini vurgulayarak sunlar sdyler:

Totalitarizmi genel bir fenomen olarak zihnimde canlandirmaya calistigimda, bizzat sahit oldugum
Sovyetler ya da Nazi manzarasindan ziyade Orwell, Kafka, Koestler ya da erken donem Sovyet hicivcileri
gibilerin yarattigi kurgusal ve simgesel imgeler aklima geliyor. Diger bir deyisle, bu fenomenin fiziksel
gercekligiyle degil de bir diis veya kabus olarak giiciiyle ifade edilebildigini diisiinilyorum, (aktaran Pietz
1988:57)



Kennan'a gore Orwell'in 1984'li bir jenerasyonun kabusunu sozlere ve imgelere
dokmisti (Gleason 1984: 145). Ve bu haliyle de kisa sirede Sol ile Sag arasindaki
mucadele icin bir savas alanina dontusmusti. Bu ters-itopya en ¢ok neyi andirtyordu:
ABD'yi mi yoksa SSCB'yi mi? Disunce kontrolli, TV gozlem sistemleri, maniptle edilen
kitleler ve teknobilimden gic¢ alan kapitalizmin zirvesi mi, yoksa "halkin suratsiz
baslarinda polis midferleri tasiyan yarisinin, halkin diger yarnsinin pasif bedenlerini
cigneyip gectigi, grilerin en donugu" olan Stalinizm mi? (Glass 1986: 22) Orwell sliphesiz
Stalin(izm)'i disunerek yazmistir, yine de eserini muazzam kilan sey zamandisi olmasidir.
Orwell'in resmettigi ters-Gtopya yamulmus bir kapitalist ya da sosyalist toplum olarak
algilanabilir.

Orwell basyapitini 1948'de yazmis, hiperbolik bir bicimde tasarlamis ve 1984 yilinda
gecen bir bilimkurgu olarak sunmustur. Kitap 1949 yilinda, bir yil gecikmeyle basilir; tipki
Terry Gilliam'in Orwell'in klasik romanina cok sey borglu olan filmi Brazil gibi. 1984'U bir
yilla kaciran bu film 1985'te gosterime girer. Anlatiyr baglamindan koparmak icin Orwell
gibi Gilliam da elinden geleni yapar, nitekim Brazil sOyle baslar: "20:49, 20. ylzyilda bir
yer." Gilliam'in gesitli filmlere gondermeleri, ani anlati degisiklikleri ve 6zellikle carpici
muzik kullanimi bu zamandisiligi destekleyerek ezici bir gerceklikle aramiza mesafe
koymamizi ve bdylece onun Uzerine diisinmemizi saglar.

Kuskusuz bizim kabuslarimizla Orwell, Arendt, Koestler ve Aron'un kabuslar tipatip ayni
degil; ne de olsa artik Dogu ile Bati arasinda bir soguk savas yok, Stalinizm gecmiste
kaldi, vb. Yine de Gilliam'in filmi bize cok canli geliyor. Peki neden? Belki de Brazil
cadgdas bir kabusu resmettigi icin: 21. ylzyilin totaliter devletinin dehseti. Brazil ilk
bakista cok tuhaf bir komedidir, mibalaga konusunda iyice asiriya kacmasi bakimindan
Monty Python’in Ucan Sirki'ni andinr. Gelgelelim daha yakindan bakildiginda,
ginlimuizdeki terore karsi savasla ilgili bir yorum oldugu gorilir. Gilliam'in deyisiyle
Brazil izleyiciyi adeta oyuna getirir: "Bir cevap vermiyoruz. Yalnizca zaten asikar olan
seylerin altini giziyoruz, asikar olsa da insanlarin neredeyse hig dikkate almadigi seylerin"
(Gilliam, aktaran Noblejas 2004). Glindelik gerceklige bogazimiza kadar battikca, aslinda
asikar olan seyleri géremez hale geliriz. Asikar olanin goriinebilmesi icin bir kurgu kisvesi
altinda "sakl" olmasi gerekir. Orwell bunu Sodguk Savas kabusuna uygulamistir, Gilliam
da ayni seyi bizim kabusumuzu kurguya cevirerek gerceklestirir.

Yukarnda aktardigimiz (Brzezinski, Orwell, Arendt ve Aron gibi dislnirlerden
kaynaklanan) tanimin aksine, totalitarizm Gilliam icin diipediiz kendini sorgulayamayan
bir topluma isaret eder. Bu anlayls dogunun eski totaliter toplumu ile cagdas Bati
toplumunu tekinsiz bir bicimde iliskilendirir: Piyasa ideal kosullan iginde her zaman
haklidir, ekonominin demir kurallarina -uluslararasi rekabet, vb.- itaat etmek zorunda
olan iktidar partileri de dyle. Stalinistler de tarihin demir kurallarindan bunu anlamamis
miydi? Gilliam' in Brazil'i arada pek de fark olmadigini gosterir.

Brazil'de biitiin anlatinin basit bir hatayla ateslenmesi sasirtici degildir. Kendini
sorgulayamayan bir sistemde bir hata kolaylikla terbre donlsebilir. Filmde olanlarn
baslangic noktasi, Enformasyon Bakanlidi'na giren bir bodcedin elektrikli daktiloda bir
yazim hatasina, s6ziimona terdrist disman Bay Buttle'in adinin yanliglikla Bay Tuttle diye



yazilmasina yol agmasidir. Bu hata ylizlinden Bay Tuttle, Bay Buttle olur; yani gecinmek
icin ayakkabi tamir eden, kalan vaktini de ailesiyle geciren siradan bir adam. Bir yigin
istihbarat raporuna dayanarak vahsice tutuklanan bahtsiz Bay Buttle "bilgi almak"”, yani
iskence icin bakanliga goétirilir. Bildigi ya da anlatabilecegi hicbir sey yoktur, ne var ki
bu ona daha da tehlikeli bir hava verir. Bunun lizerine Olimiine iskenceye ugrar.
Brazil'de karsimiza c¢ikan toplumda, gozetleme ve istihbarat yasamin her alanini istila
etmis, her zaman her yerde bulunan terdr tehdidi halki saldirilarin ya da kurbanlarin artik
neredeyse farkina bile varmayan 6zellestirilmis bireyler haline getirmistir. Bu da Buttle'in
talihsizligidir.

Istihbarat Bakanhgi'nda calisan Sam Lowly de bu 6zellestirilmis ve kayitsiz bireylerden
biridir. Bu yapilamayacak hatanin sorumlulugunu {stlenmesi biiyiik bir talihsizliktir. Once,
bakanligin hatalarla ilgili prosedirlerini uygular; ancak zaman gectikce, ona "ahlak
yolunu" 6greten "rlyalarimin kizi" Jill'in de etkisiyle, bunu ahlaki bir mesele olarak
gormeye baslar. Sam hatayi dizeltmeye calistikca daha cok giiclikle karsilasir. Terslikler
birbirini izler ve sonunda Sam de bir devlet dismani olup c¢ikar. Bir sistem hatasindan
kaynaklanan Buttle/Tuttle meselesinden, Sam'in de icinde yer aldigi daha buyik bir teror
komplosunun bir parcasi olarak s6z edilmeye baslar. Bunun Ulzerine Sam tutuklanir ve
bilgi vermesi icin bakanhda getirilir Bundan siyrilmayi bir dlglide basarir, ancak 6dedigi
bedel agirdir: hayal diinyasina cekilir ve aklini kaginr. Filme adini veren rahatlatici bir
Latin parcasi olan Brazil burada topya Umidi Gzerine ironik bir yorum isi gortr. Hayaller
kurarak halihazirdaki gerceklerden kacmak bir ¢oziim degildir. Sol ve Sag fantaziler
arasinda bir secim yapmak durumunda olan Gilliam Sol’dan yana olmayi tercih eder. Dus
(ve Utopya) calismasini kolektif eylemle birlestirmek ister.

Gilliam Brazil'i bir stiphecilik ve iyimserlik paralaksi olarak gorir. Sistemin her zaman
kazanmasi bakimindan stipheci bir filmdir bu: Sisteme karsi koymaya kalkisan herkes
acimasizca ezilir. Fakat farkl direnis bicimleri denemesi acisindan da iyimserdir. Polisin
avcundan kurtulmaya calisan Sam, slipheci bir tavir takinan ("Sam sen hig terorist
gordin mu?") ve terdrist saldinlarin kurbanlan icin kaygilanan Jill ve son olarak da
Buttle'in yerine tutuklanmis olmasi gereken Tuttle. Tuttle serbest bir tamirci olarak
calisir, (altyapi, 1sinma, su, elektrik, vb.'den sorumlu) Merkezi Servis'in bozdugu seyleri
onanr. Hikimet evraklarini ve birokratik prosedirleri atlayarak yalnizca bozuk seyleri
calisir hale getirir.

Bu U¢ karakter, yani kahramanlar ayni anda iki uzamda konumlandiriimigtir: Hem
(ampirik) gerceklik alaninda hem de bir kurgu/ hayal alaninda bulunurlar. Sam, iyinin
kotliye actigi muazzam bir savasta sisteme 6limcdl bir darbe indirme hayalleri kurar. Jill,
hem Buttles'in komsusu olan gercek bir insandir (Bay Buttlein tutuklanmasina sahit olur
ve onun serbest birakilmasi icin ugrasir), hem de Sam'in "rdyalarinin kizi"dir. Tuttle ise
oturdugu daireyi tamir ederek Sam'e yardim eden "ampirik" bir insandir - Sam'in
dislerindeki kahraman, onu bakanhgin elinden kurtaracak kisidir.

Burada karsimiza cikan soru sudur: Fantazi mutlakiyetci bir devletten kagmanin bir
yolu mudur, yoksa insanlar fantaziler araciigiyla mi baski altinda tutulur? Fantazi
eylemin on kosulu mudur -daha iyi bir sey hayal edemiyorsak neden direnelim— yoksa



acllanmiza katlanmayr mumkin kilan bir gerceklerden kacma bicimi midir? Acilis
sahnesinde ve Sam'in koca bir kus gibi uctugu bazi rilya sekanslarinda incelikle sorulan
bir sorudur bu. Gokyilziu elbette bir kacis yolunun ifadesidir. Fakat filmdeki bu tdr
sahneler Leni Riefenstahl'in cektigi, Nazi sinemasinin basyapiti sayilan Iradenin Zaferi
/ Triumph des Willens'deki bazi sahneleri de akla getirir.

Brazil'de gerceklik ve kurgu iki sekilde ic ice gecer: film (kurgu) ile gerceklik (terére
karsi savas, yani basimizdaki bela) arasindaki alegorik iliski, ve filmin anlatisi icinde tasvir
edilen gerceklik ve hayal alanlari arasindaki iliski. Bu bolimde her iki tarafi da ve 6zellikle
insanin  birinden digerine nasil kayiverdigini ele aliyoruz. Bunu (¢ adimda
gerceklestiriyoruz.  Oncelikle Brazil'deki totaliter giivenlik devleti vizyonunu ana
hatlarlyla ortaya koyuyor ve daha sonra bunu kendi terGre karsi savasimizla
karsilastiriyoruz.  Ikincisi, kurgu/ideolojinin kiilfetli bir gercekligi hangi yollarla
ortebilece§im inceliyoruz. Insanlar giivenlik aygiti karsisinda kendilerini  nasil
konumlandinr? Uglinciisi, direnisin nasil tasvir edildigini ele aliyoruz. Sonuc kisminda ise
meseleye daha genis bir perspektiften bakiyor, Brazil'in bicimi ve gdOsterime girmesi
konusunda Gilliam ile yapim sirketi arasinda ortaya cikan anlasmazligi belirli bir baglama
yerlestiriyoruz. Yapim sirketinin filmi yayinlama konusundaki isteksizligi, kurgunun
Gilliam'in distindiigliinden daha biiyik bir potansiyele sahip oldugunu mu gosterir?

(Anti)-teror

Brazil teroriin gindelik gercekligin parcasi oldugu bir toplumu tasvir eder: acilis
sekansinda TV satilan bir magaza bombalanir, ardindan ayni sey bir restoranda
gerceklesir, daha sonra bir alisveris merkezi havaya ucurulur, Istihbarat Bakanhgi bakan
yardimcisi Bay Helpmann bir terdr saldirisinda bacaklarini kaybetmistin, Sam son
riyasinda Tuttle''n bakanhdi havaya ucurdugunu gorir, sokaktaki cocuklar slipheli
terdristleri tutuklama oyunu oynar, vb. Ne var ki bu gerceklik en ciplak bicimiyle restoran
sahnesinde ortaya cikar. Sam, annesi Ida, annesinin arkadasi Bayan Terrain ve Bayan
Terrain'in kizi Shirley hep birlikte bir restoranda yemek yerken ansizin bir bomba patlar.
Yarall musteriler ve garsonlar yerde inlerken s6z konusu doért konuk bu durumdan pek
etkilenmemis gibidir. Glivenlik kuvvetlerinin tutuklanmadigi birkag garson bu dehset verici
manzarayl kapatmak icin masanin etrafina bir paravan yerlestirir. Paravan goruntlyu
kapatir, ama acilar icindeki kurbanlarin seslerine bir etkisi yoktur. Istisnai bir edim gibi
gorinen sey normal vaziyet gibi deneyimlenir ve kayitsizlikla ele alinir. Anti-terdr
kuvvetleri patlamadan yalnizca birkac¢ saniye sonra restoranda boy gdsterince, buttn bu
kiiclik patlamalan insanlar sindirmek amaciyla bizatihi devletin diizenlediginden stiphe
ederiz ister istemez. Gilliam bu konuda sunlar soyler:

Bu tartismalarda siirekli giindeme gelen diger soru da suydu: Teroristler gercek mi? Cogu zaman buna
cevap olarak bilmedigimi soylerdim; ciinkii bu dev teskilatin her ne pahasina olursa olsun hayatta kalmasi,
dolayisiyla da gercekte teror diye bir sey yoksa bile devletin kendini idame ettirmek icin teroristler icat
etmesi gerekiyordu - teskilatlar bunu yapar. Bu ¢ogu zaman onlari sasirtiyordu ve cevap istiyorlardi:
Restorandaki patlama bir teror saldirisi mydi? Yine bilmedigimi soyledim, her zaman oldugu gibi yalnizca
sistemin patlayan bir parcasi olabilirdi. Ancak bu teknolojinin isledigini varsayacak olursak, bunun
patlamasi birinin onu havaya ucurdugu anlamina gelir: Benim Brazi'de ortaya koymaya calistigim sey de
iste buydu. (Gilliam 1999: 131-2)



Bu slipheci tavn bir adim daha ileri gotlrecek olursak, sliregelen saldirilarin, insanlara
terériin golgesinde yasamayi 6gretmenin ve dolayisiyla hikiimeti ve onun acimasiz
politikalarini mesrulastirmanin bir yolu oldugu sodylenebilir. Gilliam'in Brazil'i ¢cekerken
karsilastigi en biyik giclik, bircok 6zel efekt kullanilirken oyuncularin hicbir sey olmamis
gibi davranmalarini saglamak olmus (1986). Yalnizca hinerli oyuncular bu denli
"profesyonelce" davranabilir. Ayni sekilde, bu dort karakterin (Sam, Ida, Bayan Terrain
ve Shirley) bdyle davranmasi ancak cok fazla "pratik"ten sonra mimkindUr - olayi bdyle
karsilamalarinin sebebi, artik alistiklari terdr saldirilarnini yalnizca sinir bozucu bir
rahatsizlik gibi algilamalandir.

Kamu Guvenlik Teskilati'nin ikaz ve teskin karisimi marazi tavri da ayni sekilde, insanlari
bir sonraki saldiriya hazir olmalari araciligiyla celbetmenin bir yolu olarak yorumlanabilir
mi? Nihai felaket kapida olsa bile glindelik islerinize devam etmeli ve gerisini hikimete
birakmalisiniz (Zizek 2003b: 98-9). Tehdit barometresiyle celbedilenler, hicbir tehdidin
soz konusu olmadigi bir durum ile (ki aslinda bu barometrede bulunmayan bir
kategoridir) toptan yikim arasinda bir yerde bulunur. Bu iki nokta arasinda ise bir dizi
olasi kicuk saldir ve buna uygun genellestirilmis bir istisna hali vardir. Bir yandan, bu
kiiclk siddet patlamalari bize nihai felaketin gercek bir tehdit oldugunu ve bunu 6nlemek
icin agir 6nlemler alinmasi gerektigini hatirlatir (bdylece bir hiikkiimetin aklindan gecen
her sey mesrulastirimis olur); diger yandan da barisin ancak tehdit uzaklastigi takdirde
mumkin olacagini ifade etme gereksinimi vardir (bu da hikimet 6nlemlerinin neden
sinirh énlemler olarak sunuldugunu, neden bunlara sona erme hikmi gibi yasal
sinirlamalar getirildigini aciklar).

Sam ve Jill bir fabrikada Gzerinde "Buglin glic, yarin zevk" yazan bir postere rastlarlar:
Zorluk ("guc¢") dunyalarnn en guzeli ("zevk") yolunda gegici ve mecburi bir 6nlemdir. Kayit
Dairesi'ndeki bir heykelin {izerinde de "Hakikat Ozgiirlestirir" yazilidir: "Ozgurlik" ufukta
bizi beklemektedir, ama 6nce "hakikati" kurtarmak icin ne gerekiyorsa yapmamiz, yani
bakanli§in yéntemlerine razi olmamiz gerekir. Ozgiirliiklere getirilen kisitlamalar endise
verici bir sorunla mucadele etmek icin gerekli gecici tedbirlerdir; Michael Ignatieff'in
(2005) sozlerini baska tlrll ifade edecek olursak, bu tedbirler buyik bir iyilik yolunda
kliclik bir kotullkten ibarettir.

Peki bircok insan sorgulanip 6limine iskence gorirken nasil olur da 6zglr bir
toplumdan sOz edilebilir? Belki de bu kuguk koétullkler daha blyuk bir koétulik haline
gelmistir. Belki de bakanligin yontemleri toplum igin terdristlerden daha biyik bir tehdit
olusturmaktadir. Baska bir deyisle, belki de zehirli olan bizatihi "devadir":

Bugiin icinde yasadigimiz durum, "terore karsi savas", sonsuza dek askiya alinmis bir teror tehdidinden
ibaret: Felaketin (yeni bir teror saldirisinin) meydana gelecegi sorgusuz sualsiz kabul ediliyor, ancak
felaket sonsuza dek erteleniyor. Bundan béyle basimiza ne gelirse gelsin, 11 Eyliil saldirisindan ¢ok daha
dehset verici olsa bile, "o" beklenen saldiri olmayacak. Bu noktada "askin” bir doniis yapmayi1 basarmamiz
biiyiik 6nem tasiyor: Asil felaket, zaten siirekli bir felaket tehdidinin golgesinde yasadigimiz bu hayatin ta
kendisi. (Zizek 2003b: 165)

Bakanlida ilk ziyaretimizde, bir yazicidan tutuklama emirlerinin ¢iktigini goririz: Tonsted,



Simon; Topper, Martin F.; Trollope, Benjamin G.; Turb, Wiliam K.; Turner, John D.... ve
ardindan da Archibald Tuttle - oldukca taninmis, tehlikeli bir terorist. Bildigimiz gibi, bir
bdcek ylziinden artik Archibald Buttle olmustur. Makine devam eder: Tutwood, Thomas
T.; Tuzczlow, Peter... Ve bunlar yalnizca o gin iginde islenen, yalnizca soyadi T harfiyle
baslayanlarin tutuklama emirleridir Sam terfi edip bakanlikta yeni bir goreve
getirildiginde olan biteni daha yakindan goririiz. Sam'in yeni patronu Bay Warren, sonu
gelmez koridorlarda calisanlarinin soru bombardimani altinda ilerler; bu sorulardan biri
hala "muallakta" olan on bes stipheli konusunda ne yapilacadiyla ilgilidir. Warren "yarisini
terorist yarnisini da kurban diye yazin," der. Filmde goérdigimiz tutuklamalarda ayni
sekilde rasgele gercgeklestirilir: havaya ucurulan restoranda garsonlarin neredeyse yarisi
tutuklanir, saldirlya ugrayan ic camasiri bolimiindeki misteri ve calisanlara da ayni
sekilde muamele edilir.

Tdm tutuklular iskence icin bakanliga gotirilir. Resmi amacg bilgi almaktir, ancak
insanlan korkutarak kendi kabuguna cekilmeye itme ve islerligi kanitlama "ihtiyaci" da bir
o kadar énemlidir. Bay Helpmann televizyonda yayinlanan bir roportajda "Ozgir bir
toplumda asil mesele istihbarattir," der; Istihbarat Bakanhgindaki pek cok tabela ve
posterde bu s6zlerin yankilarini gérmek mimkuindur. Bunlardan birinde su sozler yazihdir:
"Istihbarat - Refahin Anahtar." Terdre karsi savasta istihbaratin anahtar sayilmasi artik
siradan bir durum haline gelmistir. Teror bircok acidan siradan bir savastan farklidir: En
onemli fark, teroristlerin ve gerilla savascilarinin dizenli bir orduyla acik bir savasa
girmekten kacinmasidir. Bu nedenle de siradan yontemlerle alt edilmeleri mimkin
dedildir. Yapilacak sey gelecek saldirilari 6nlemektir. Telefon gorlismelerini, siipheli e-
postalari, para transferlerini takip etmek, vb. uygulamalar gizli yapilari ve terorist
orgitlerin planlarini ortaya cikarmak acisindan hayati dnem tasir.

Vatanseverlik Yasasi'nin gerekcesi de bu degil midir? Biz éyle oldugunu distnlyoruz.
Kayitlar, banka bilgileri, seyahat bilgileri, vb.'ye erisim tertrle savasmanin yolu gibi
algilaniyor. Brazil'de olanlarla bir baska ve belki de daha ilgi cekici benzerlik de
Afganistan ve Irak'a karsi "savas"taki istihbarat edinme yodntemiyle ilgili. Amerikan
Gulag'inda - yani Guantanamo deniz Usslinde, Ebu Garib'de ve Irak'taki diger
hapishanelerde, Afganistan'in gesitli yerlerinde ve baska yerlerdeki gizli hapishanelerde-
bulunan tutuklularin ylizde yetmis ila sekseninin masum oldugu iddia ediliyor (Danner
2004: 3). Bu "gayrimesru mucahitlerin" cogu sadece yanlis zamanda yanls yerdeydi -
tipki restorandaki garsonlar ya da i¢c camasin bdliminde calisanlar ya da alisveris
yapanlar gibi. Bu tutuklamalar terdrist hiicreler hakkinda bilgi edinme amacl Umitsiz ve
Ozensiz girisimler olarak gorilebilir: Yeterli sayida insan tutuklanirsa, insallah bir seyler
bilen biri ¢ikip bir seyler anlatacaktir.

Ebu Garib'deki tutuklulardan dizenli olarak "bilgi alintyordu”. Burada kullanilan araclar
Brazil'de gordiklerimize pek benzemiyordu: Brazil'deki fiziksel aclya sebep olan
"klasik" iskenceye karsilik Ebu Garib'de cinsel asagilama ve Islam'a hakarete dayall

insanlan zayif distirmek ve konusturmak. 1949 Cenevre sodzlesmeleriyle iskence



yasaklanmisti; iskenceyi savunanlar, daha biyilk bir iyiligi koruma yolunda kiclk bir
kotllik oldugunu iddia ederek gerekgelendiriyordu iskenceyi. Baskan Yardimcisi Dick
Cheney 11 Eylll'iin ardindan verdigi ilk roportajda "Elimizin altindaki her yola basvurmak,
amacimiza ulasmamiz agisindan hayati bir 6nem tasiyacak," diyordu. Bush 11 Eylil
saldinlarinin "karsilik vermede yeni bir paradigma”, "savas kanunlarina dair yeni bir
dislince bicimi" gerektirdigini vurguluyordu (Strauss 2004: 6). "Sadece sunu sdylemek
istiyorum: Artik yalnizca 11 Eyldl'den Oncesi ve sonrasi var" - CIA terOr karsiti onlemler
mudari Cofer Black konuyu bdyle acikliyordu, ama cogunluk da bu goériisii paylasiyor
(Brown 2005: 978).

Ebu Garib'deki iskence "hafif iskence", iskencesiz iskence olarak algilaniyordu. Insanlar
kalict bir zarara ugramayacakti, psikolojik iskencenin fiziksel iskence kadar zararli
olmadigi disuniliyordu ve ne kadar ileri gidilebilecegine dair belli kurallar vardi: James
Bybee o utanc verici notlarinda, en fazla bir organin zarar gordiigli noktaya kadar ileri
gitmeyi dneriyordu. Ebu Garib'de olup bitenleri "teknik olarak iskenceden farkli" (Sontag
2004) diye niteleyen Rumsfeld’e rahatlikla Brazil'de bir rol teklif edilebilirdi. Brazil'de
gordigimiz iskence de "hafif iskence"dir. Kurbanlara iskence eden doktor Jack'in iddia
ettigi gibi, tutuklularin 6lmelerine mani olmak amaciyla kesin parametreler belirlenmistir.
Dolayisiyla Buttle''n 6limi 6nceden planlanmis bir sey dedildir, Jack'in kayitlarin
karismasi  nedeniyle Buttle''n elektro-hafiza terapisinde yanlis parametreleri
kullanmasindan kaynaklanmigtir.

Iskence 6zgiir bir toplumda, bir demokraside nasil mesrulastirilir? Kdse yazar Robert
Jackson milli glivenligin tehdit altinda oldugu durumlarda iskencenin kabul edilebilecegini
Oone slrmuistir. Jackson'a ve dider yeni muhafazakarlara gore anayasa bir intihar
anlasmasi degildir: "Mahkeme onayli psikolojik sorgulama yontemleri gibi birtakim terérle
mucadele yontemleri konusunda acik fikirli olmaliyiz. Ve her ne kadar ikiyzli bir davranis
olsa da, bazi sliphelilerimizi bu konuda daha az hassas olan mittefiklerimize havale etme
meselesini diisinmeliyiz. Bunun sevimsiz bir is olacagini herkes zaten biliyordu" (Jackson,
aktaran Macmaster 2004: 3). Akademik cevreden Michael Ignatieff (2005) ve Alan
Deshowitz de (2002) benzer argimanlar sunar. Savas kanunlari, Cenevre sozlesmeleri
postmodern savas halinin yeni gerceklerine gbre yeniden dlizenlenmelidir. Patlamaya
hazir bomba gibi senaryolarda iskence kacinilmaz olabilir. Sinirli kullanimi ve "hafif
niteliginin yani sira, iskencenin bir hakim tarafindan onaylanmasi gerekir. Deshowitz'in
onerdigi gibi, durumdan duruma degisen kimi 6zel izinler de s6z konusu olabilir: "Ben
iskenceden yana degilim, ama ille de yapilacaksa mahkeme onayi zorunlu olmali; 'iyi' ve
gercekci Uclincl bir alternatif yok. Tipik bir 'kétinin iyisi' durumu..." (aktaran Cohen
2005: 27). Deshowitz insanlarin tirnaklarinin altina igne batirilabilecegini ya da
sakinlestirici bile verilmeksizin dislerinin oyulabilecegini hesaba katmaliydi (Macmaster
2004: 4).

Simdi Brazil't geri donelim. Burada tutuklular ya terérist olduklarini itiraf ederler ya
da suclamay reddedip daha fazla iskenceye maruz kalirlar. Yalnizca iki segenek vardir: ya



hemen ya da iskenceden sonra itiraf etmek. Dolayisiyla tutuklular ne olursa olsun suclu
sayllir. Rumsfeldin Guantanamo'daki tutuklular patlamaya hazir bombalar olarak
gbrmesi bu argiimani tekrarlar. Terore karsi savas devam ettigi siirece tutuklularin
burada kalmalan gerekiyordu (ki bu da on yillarca surebilirdi) ¢iinkt aksi takdirde bomba
gibi patlayabilirlerdi. Onlar sadece dodru hareketi bekleyen potansiyel intihar
bombacilanydi. Nitekim yapmis olduklani bir sey ylizinden degil, gelecekte
yapabilecekleri bir seyle sucglaniyorlardi. Dine baglihiklan ve Amerikan karsiti degerleri
benimsemeleri onlarin "patlamaya hazir" olduklarini kanitlamaya yeterdi. Rumsfeld icin
yalnizca terdristler ve potansiyel teroristler vardi, ve elbette her iki grubun da
hapsedilmesi gerekiyordu.

Bu argiman ortacagda cadilarin hakkindan gelmek icin yapilan su testini akla
getiriyor. Cadi oldugu iddia edilen kadinlar elleri ve ayaklari bagh, yani hareket
edemeyecek/ylizemeyecek bir halde gole atilirdi. Eger kadin su Uzerinde kalirsa, bu onun
cadi oldugunun (dogalistii giicleri oldugunun, vb.) kaniti sayilirdi. Batmasi ise masum
oldugu anlamina geliyordu, ama zaten bogulmus olacagindan bunun pek bir kiymeti
yoktu. Gilliam iskence icin O0deme yapma fikrini cadi davalanyla ilgili ortacag
belgelerinden edinmisti. Oliime mahk{m edilenlerin ates icin kullanilacak odunun parasini
O0demeleri gerekiyordu (Gilliam 1999: 132). Ayni sekilde Sam'e de hem kendinin hem de
vergi muikelleflerinin parasini bosa harcamamak, en azindan kendi bilgi alimi masraflarini
belli bir seviyede tutabilmek icin suclamalarin bir kismini kabul etmesi tavsiye ediliyordu.

Bedelini ddeyecedi sey elbette iskence degil de "terapi”, "hizmet" ya da "yardim"dir.
Dolayisiyla tutuklular hem mahkim hem de misteri muamelesi goriir (Cowen 1998). Bir
taraftan, gardiyanlar mahk{mlardan "devlet mali" diye s6z eder ve mahk(mlar "de- po"ya
gotardlar; Agamben'in (1998) deyisiyle onlar homini sacri' dir: hem devletin iktidarina
tabi hem de hukuk alaninin disinda insanlardir. Tutuklanmalarinin ardindan, kelimenin
tam anlamiyla bir et torbasi gibi gorindrler: kafalarindan bellerine kadar torba gibi bir
kumas gecirilmistir, boyunlarinda metal bir kelepce vardir ve torbalarin arkasinda
kelepcelendikleri metal bir boru uzanir. Bu "torbalar” kesilmis domuzlar gibi nakliye edilir:
Torbaya benzeyen dizenek tasiyicilarin tavanindaki bir kancaya tutturulur ve arag
ilerledikce "torbalar" sallanip durur. Iste burada gercek diinya giicleriyle bir baska
paralellik daha kendini gosterir: Hepsi is Onligd ya da tulum giydirilmis, altina bez
baglanmis, askeri nakil araclarinin zeminine kayisla tutturulmus halde Afganistan'dan
Guantanamo Korfezi'ne gotirilen mahk(mlar da benzer bir sey yasamiyor mu?
Mahk(imlarin Guantanamo'nun "kamusal" alanlarinda giydikleri kiyafetlere ne demeli?
Turuncu tulumlar giymeye mecbur ediliyorlar; karartilmis gozliklerle gormeleri, ameliyat
maskeleri ve kulak tikaclarnyla da konusmalari ve duymalarn engelleniyor.

Diger yandan, Buttle gibi insanlar sorusturma talebiyle, Istihbarat Bakanhgi'na
yardimcl olmaya davet edilir. Jack Sam'e mesgul oldugunu, ¢linkii ugrasmasi gereken bir
siri musteri bulundugunu soéyler. Sam hapsedildiginde, daha iyi hizmet saglamak
amaciyla yapilan bir ankete katkida bulunmasi istenir: "Memur: Sizce sistemin durumu
nedir? a. etkili, b. etkisiz. Memur: Bir vergi miukellefi olarak a. etkilendiniz, b.
etkilenmediniz?" Ve bdylece surip gider. Burada can alic soru ise sudur: Buttle'in ve



diger tutuklananlarin basina gelenler, bir piyasa ekonomisinde edimde bulundugunda
insanin basina gelenlerle karsilastirilabilir mi?

Metanin Saltanati

Gilliam'in filmi iki tespitte bulunur. Saldirnin bir kanadi besbelli totaliter gtvenlik
devletidir. Ne var ki digeri de tlketim toplumudur. Bu eszamanli iki elestiri hatti biz
izleyicileri, devlet ve piyasanin dznellik Gretme bicimleri arasindaki benzerlikler Uzerine
disiinmeye yoneltir. Ik bakista bu iki alan birbirinden cok farkli gibidir. Totaliter bir
devlette burokrasi 6zgurlikleri indirger: ifade 6zgirligini kisitlar, segme 6zglrligi
alanini sinirlandinir, bilinci felce ugratir (Orwell'in yenikonus'u, ciftkonus), vb. Panoptik
devlet hareketi ve davraniglan kisitlamak igin disiplin aracina bagvurur. Buna karsilik, bir
piyasa ekonomisi bireysel farkhliklari tesvik eder, talep oldugu sirece farkhlastiriimis
drtnler Uretilir, herkesin bir girisimde bulunma hakki vardir, vb.

Bu disilinceler elbette, Marksist jenerasyonlarin da ortaya koydugu izere, 6ziinde
ideolojiktir: yalnizca buna parasi yetenlerin secme 0zgurligi vardir; insanlar ozerk
aktorler dedildir, kapitalistlerin heveslerine meyillidir; talepler kendiliginden ortaya
citkmaz, reklamlar araciligiyla Uretilir. Tipki Orwell'in sdyledigi gibi:

Boyle bir kapitalizmde insani bir iliskiye yer yoktur, daima kar etmek haricinde bir kanun yoktur.
Bundan daha bir yilizyill once alti yasinda cocuklar madenlerde ve pamuk fabrikalarinda biiyliyor ve
olimiine, bugiin bir esegi ise kostugumuzdan c¢ok daha acimasizca calistiriiyordu. Ispanyol
engizisyonundan daha insafsiz degildi bu belki ama daha insanlik disiydi; zir a ispanyol engizisyonu
cocuklari can olarak goriiyordu, cocuklari élimiine calistiranlarsa yalnizca emek birimi olarak, (aktaran
Kellner 2006: 10)

Kapitalizm insani emege, bir metaya indirger. Agamben'e gére homo sacer'i niteleyen
seylerden biri de onu dldirenin ceza almamasidir. Ayni sekilde kapitalist bir ekonomideki
isci de hig vicdan azabi cekmeden isten atabileceginiz biridir. Her iki durumda da ahlak
sisteme yabanc bir sey gibi algilanir. Baska bir deyisle, ahlak her iki durumda da elestirel
disinceye yon veren bir sey olmaktan cikar.

Brazil'de karsilastigimiz isciler de ayni sekilde bir nesne muamelesi gorir. Cer ¢ople,
ddéklntilerle ve eskimis mobilyalarla dolu harabe evlerde yasarlar. Siradan isciler fakirdir
ve karinlarini anca doyurur. Bir bltin olarak kapitalist ekonomi ardinda yalnizca ¢ép
birakan dev bir makine olarak tasvir edilir Sam ve Jill arabayla fabrikaya giderken,
sanayi bolgesini kusbakisi goririz: ¢op yiginlan Ustiste birikmistir; ne agac ne cimen,
hicbir sey yoktur. Fakat arabayla gecip giden insanlar yalnizca yolun iki yanina
yerlestirilmis reklamlan goértrler.

Marksist dislince hep ikiye ayrilmistir. Biri daha ziyade Uretime odaklanir, digeri ise
tiketime: yani siyasal iktisat ve kiltlr kurami. Az dnce yukarida ana hatlaryla ortaya
koydugumuz tiirden bir elestiri ilkine aittir: emegin Uretim siirecindeki roli ve kapitalist
mekéanizmanin akildisihgi. Ikincisi ise ne Uretildi§inden ziyade nasil talep yaratildigina



odaklanir. Tlketiciler piyasanin onlara arzulamayr o6grettigi seyleri arzularlar. Bu
bakimdan ihtiyag ile arzu arasindaki ayrim son derece énemlidir. Insanlarin kiyafete,
yemede, barinacak yere ihtiyaclarn vardir ve ekonomi nasil diizenlenmis olursa olsun
bunlari hep talep ederler. Ancak arzunun, mallarin c¢ekiciliginin, bu taleplerin
karsilanmasiyla pek de ilgisi yoktur. Bir seyi ona fiilen ihtiyac duydugumuzda degil, ona
dair bir ihtiyag oldugunu kesfettigimizde satin alinz.

Hatta alisveris ayinleri bile vardir, herhalde bu ayinlerin en O6nemlisi de Noel'dir.
Beklenecegi (zere Brazil'de Noel zamanidir ve herkes talep icat etmekle mesgulddir.
Zaten her seye sahip bir arkadasa ya da akrabaya ne hediye edilebilir ki? Bilmedikleri bir
ihtiyaclar var midir? Brazil'de Noel alisveris bahanesinden baska bir sey degil gibidir.
Dini bir beyana en c¢ok yaklasti§imiz an, alisveris merkezinde "Isa'min Yolundaki
Tuketiciler" yazih bir pankart tasiyan bir grubu goérdigiimiz andir. Noel zamani hediyeler
alinip verilir, Brazil'de de durum bdyledir. Ancak kimse bu hediye alma ya da verme
isinden keyif aliyor gibi gériinmez. Hediye vermek anlamini yitirmis bir aliskanlik haline
gelmistir (Wheeler 2005: 101). Alinip verilen hediyelerin hepsi ayni metadan ibarettir:
yoneticilere rasgele "evetler" ve "hayirlar" saglayan bir oyuncak verilir. Bu hediye bir
meta olarak kisiyi ayni anda hem Kkitlelestirir hem de bireylestirir. Insanlar sadece
kendileri icin Uretilmis bir hediye alirlar. Gelgelelim ayni hediyeyi alan onlarca tiketiciden
yalnizca biri olarak belirsiz bir grubun tyeligine, belli bir tipe indirgenmis olurlar.

Bu alegorik meta, pek cok acidan toplumsal yapiya dair bir yorumdur. Oyuncak
oncelikle totaliter devlet aygitlarinin nasil calistigini (6rnegin insanlarin rastgele kurban
ya da terorist kategorisine sokuldugunu) gosterir. Dolayisiyla totaliter devlet aygiti ile
kapitalist ekonominin olasi ortakyasarligina isaret eder. Ikinci olarak kapitalist
ekonominin ahlakdisi niteligini anistinr. Bir “evet"ten de bir "hayir" kadar hosnut kalir.
Aksiyomatik dogasinin istedigi 6zel bir sey yoktur ve bu nedenle de sahibi tarafindan
talep edilen neyse onu uretir. Ve Uglincl olarak da metanin talep edilmedigini, yalnizca
arzulandigini acikca ortaya koyar.

Ne var ki kapitalist ekonomi konformist bir bicimde islemez, herkesin ayni nesneleri
arzulamasini saglamaz. Farkl metalar Gretme konusunda bir derdi yoktur, hatta esasen
farkhliktan beslenir (6rnegin bu yilin modasiyla gecen yilinki arasindaki farkhlik; geng,
orta yasl ve yash tuketici gruplan arasindaki farklilik; maceracilar, gelenekgiler, zlippeler
gibi kiltirel gruplar arasindaki farkhhk). Gilliam'in ¢izdigi kapitalist ekonomi portresi de
ayni sekilde yanhs ve demodedir. Gilliam mallarin talep edilmeyip arzulandigini ortaya
koymak icin abartiya basvurma geregi duymus olabilir. Eger filmdeki karakterler farkl
mallar alsaydi, anlatimi daha zayif bir etki yaratabilirdi. Herkes ayni nesneye ihtiyac
duymaz. Gelgelelim vyoneticilikle uzaktan yakindan ilgisi olmayan kapici bile bu
oyuncaklardan birine sahiptir. Kapitalist ekonomi "ihtiyaclarin cikar cevreleri tarafindan
manipiile edilmesi" bakimindan totaliterdir (Marcuse 1964: 3). Uriinler:

beyin yikar ve manipiile eder, kendi sahteligine duyarsiz bir yanhs bilinci tesvik eder. Ve bu kazancgh
iiriinler daha fazla toplumsal siniftan daha fazla birey icin elde edilebilir hale geldikce, beyin yikarken



kullandiklari mesaj aleni olmaktan cikar, bir yasam bicimi haline gelir. Giizel bir yasam bicimidir bu,
eskisinden ¢ok daha giizeldir ve giizel bir yasam bicimi olarak niteliksel degisimin aleyhine isler. (a.g.y.
12)

Yoneticilere 6zel bu oyuncagin gercek bir islevi olmadigini da séylememiz gerekir. Bu da
Gilliam'in alegorisinde vurgulanan dordincli unsura isaret eder. Oyuncak ozel
malzemelerden Uretilmistir ve zirvedekiler icin, kararlan veren en 6nemli insanlar icin
mikemmel bir hediye olarak sunulur. Bu haliyle meta kimlik insa slrecinin bir parcasi
haline gelir. Sahibine aktarilabilen sihirli bir aurasi vardir; Marx'in kavramini kullanacak
olursak, bir fetistir. Besincisi, reklamin glcinu ortaya koyar; hediyeyi verenler bunun
yOneticilere 6zel bir oyuncak oldugunu sdyleyerek aslinda slogani yaymis olurlar. Baska
bir deyisle misteriler ifade satin almaktadir. Metanin gbsterge degeri, kullanim degerinin
onune gecger.

Gosterge degerinin 6nemi filmde karsilasilan dider iki metayla, yani restoranda servis
edilen yemekle ve Ida ile Bayan Terrain'in estetik ameliyatlariyla daha da vurgulanir.
Restoran sahnesinde, dort konugumuz yemeklerin renkli fotograflariyla siislenmis meniye
goz atarken, garson da uydurma bir Fransiz aksaniyla musterilerine ne siparis edecekleri
konusunda 6zel tavsiyelerde bulunur: "Madam, aramizda kalsin ama buglin iki numarayi
denemelisiniz." Goriinlise gore bu son derece 6zel ve Ust siniflara gore bir mekandir. Ne
var ki biitiin yemekler nihayetinde birbirinin aynisidir: her konuga, lizerine meniideki dort
farkh fotograftan biri ilistirilmis, dort top kahverengi bulamag verilir. Burada kapitalist
ekonominin simulasyon evresiyle karsilasirz.

Kapitalist ekonomi her seyi metaya, butiin metalan da godstergeye donistirar. Estetik
ameliyat bu nihai zaferin bir kanitidir. Hem Ida hem de Bayan Terrain her seferinde dis
gorindslerini blylk olclide degistiren bircok estetik ameliyat gecirirler. Her ikisi de bir
yluzeye ve surete indirgenir. Strekli nasil gortndiklerinden bahsederler, Noel'de "tibbi
hediye cekleri" denen hediyelerden alma veya verme fikri onlari mithis heyecanlandirir.
Ida da Bayan Terrain de meshur bir doktorun kliniginde tedavi gorir. Ida kendisini
giderek daha genc gosteren klasik bir "kes-yapistir" tedavisi gorir. Bayan Terrain ise
"goz kamastina incelikte bir fark" yaratacak ve kendisine "bir Rembrandt gravurtndeki
gibi zarif nianslar" kazandiracak bir asit tedavisine girer. Ne yazik ki bazi "miniminnacik
komplikasyonlar" ortaya cikar: Ida iyice genclesirken Bayan Terrain daha da yaslanir,
sonunda da bu komplikasyonlardan dolayr hayatini kaybeder. Sam yanlislikla tabutunu
devirince, Bayan Terrain'den geriye yapiskan bir madde ve birkag kemik parcasi kaldig
anlasilir.

Simile edilen bir ekonomiye yénelme filme "totaliter" bir donts kazandiryor ve terdre
karsi savasin nasil kavrandigi ve yiritildigli meselesiyle baglanti kuruyor. Kullanim
degeri referansi kayboldukca (Baudrillard 1994: 22), fiili ve gercek teror saldirilan da
ortadan kalkiyor; bunlar devlet (ve dolayisiyla da daha 6nce s6ziini ettigimiz alarm kod
sistemi) tarafindan simlle edilebilir hale geliyor. Daha pek ¢ok paralellikten s6z edilebilir:
Piyasanin buyrugu ve aman vermeyen reklamlar tiiketicileri "terorize etmez mi"? Estetik



ameliyat bir iskence bicimi olarak goérilemez mi? Gelin, bunlarn yorumlamak yerine,
Oznelerin kendilerini kapitalist ekonomi ve guvenlik devleti karsisinda nasll
konumlandirdiklarini inceleyelim.

Kinik
Sam kimdir? Oncelikle bir birokrattir Bay Kurtzmann'in en dederli calisanidir. Ayni
zamanda iyi ve saygin bir insandir. Hatta belki de fazla iyidir, Bay Kurtzmann'a yardimci
olmaya hevesi ylzlinden nihayetinde bltln usulstzliklerin sorumlusu olup cikar. Bay
Kurtzmann durup dururken kolunun kirik oldugunu iddia ettiginde onun imzasini taklit
eder. Sucu baskasinin Ustiine atma konusunda kimse Kurtzman'in eline su dokemez. Sam
ise tam aksine kurallara uygun bir sekilde calisir ve sistemi isler tutan kétl uygulamalara
hic bulasmaz (s6zgelimi is arkadaslari Bay Kurtzmann ofisindeyken ekranlarindan
Kazablanka'y! izlerler, ama ofisten ciktiginda mesgul goriinirler). Terfiyle ya da prestijle
ilgilenmez, sistemle arasina mesafe koymak ister. Kendi isine bakar, sorumluluklardan
hoslanmaz ve kontrol edemedigi kosullara uyum saglar. Sistemin pengesinden kurtulmak
ister. Ne var ki biraz daha yakindan bakildiginda, Sam'in ideolojik bir tuzaga diismiis

olabilecegi de sdylenebilir. Distinsel acidan gerceklikten uzaklasmasi bir ideoloji bicimi
gibi isler. Bu fikri Arendt ve Havel ile gelistirebiliriz.

Lojistikten sorumlu olan Adolf Eichmann milyonlarca Yahudiyi toplama kamplarina
gbndermistir. Arendt, Eichmann'in eylemlerinin asil etkisinin farkina varmadigini 6ne
surer. Eichmann siradandir: Davranislarini ahlak cercevesinde degerlendirmemistir
(Arendt 1992: 287-8). Sam de bu bakimdan bayadidir. ikisi de koétiligin baska yerde
olduguna, dolayisiyla kendisine bulasmadi§ina inanir. Ikisi de insanlara (Yahudiler,
supheli terdristler) gonderilecek mal muamelesi yapar, bu distince cizgisinden her sapma
kisisel ilgiye veya sevgiye baghdir. Eichmann Auschwitz'e getirilen Yahudilerden Storfer'e
yardim etmeye calisir, ciinkli onu kendi arkadasi ve Yahudi meselesini c6zmek icin cok
ugrasmis biri gibi gorir (a.g.y.50-1). Sam Jill'e yardm etmeye calisir, ¢inkd Jill
riyalarinin kizidir. Storfer ve Jill kaideyi, yani geri kalanlarin hak ettiklerini bulduklarini
kanitlamaya yarayan temel istisnalardir.

Eichmann ve Sam sahip olduklan tiim ahlaki yaptiklari géreve, verilen emirleri belirli
bir mesafeden kesinlikle yerine getirmeye baglamis profesyonellerdir. Nitekim Sam Bayan
Buttle'in kocasinin élimuyle ilgili sorusuna ancak resmi bir dille cevap verebilir: "Bayan
Buttle sizi temin ederim ki bakanlik hatalarn arastirma ve ortadan kaldirma konusunda
her zaman son derece titiz davranir. Sikayette bulunmayi arzularsaniz, size gerekli
formlan géndermekten bilylk bir memnuniyet duyarim." Dahasi bltlin bunlari donup
kalmis, gozyaslar icinde, hic de hiikiimet formlari doldurmakla ugrasacak hali varmis gibi
gorinmeyen bir kadina soyler. Boyle bir inkar, 6tekinden bdyle bir habersizlik nasil
mimkin olabilir? Eichmann toplama kamplarina godnderdiklerinin kargo degil de
Yahudiler oldugunu, Sam de Bay Buttle'in 6ldiigini biliyordu elbette. Gelgelelim Orwell'in
yenikonus dili aracihidiyla malumati baska tiirlli ifade etmek ve aktarmak suretiyle olayla
ahlaki bir iliski kurmaktan kacinmasini da biliyorlardi.



Arendt imha, tasfiye ve dldirmenin nasil "nihai ¢6zim", "tahliye" ve "6zel muamele"
haline geldigine dikkat ceker. Sinirdisi edilme "ikamet degisikligi" olmustur, vb. (a.g.y.
85). Kurtzmann Archibald'in hafiza terapisi icin gereginden fazla fatura edilen Buttle
ailesinin zararini tazmin etmeye calisirken, Bay Buttle'in Nifus kayitlarinda "pasif, Ortak
Hazine Merkezi kayitlarinda "silinmig", Bilgi Alimi kayitlarinda "etkisiz" ve Gulvenlik
kayitlarinda ise "tamamlanmis" seklinde gectigini gorir. Yenikonus terére karsi savasta
da onemli bir rol oynar, savasin gerceklikleriyle aramiza mesafe koymamizi sadlar.
Nitekim disman tarafin kayiplann "tali hasar" haline gelir, faaliyetleri "yasadisi
carpismalar” olarak adlandirilinca savas suclulan Cenevre S6zlesmesi sartlarina uymayan
bir muamele gorlr, savas "insani midahale" olur, dismanlar bir "ser ekseni" olusturur,
saldinlar "nokta atisi"na donusdar.

Ikinci basvuru kaynag da Havel. Havel The Power of the Powerless (Giicsiiziin
Glcl) adli kitabinda bir esnaftan bahseder. Bu adam iyi bir kominist oldugunu
gostermek icin vitrinini parti sloganlari ve bayraklariyla donatmistir. Ne var ki 6zel
odasina cekildiginde sistemin aptalligiyla dalga gecer (Zizek 2001c: 90). Sam'in kimligi
de benzer bir bicimde bolinmiustir. Restorandaki saldiridan sonra Bayan Terrain Sam’i bu
teroristlerle ilgili bir seyler yapmasi konusunda yireklendirir, ancak Sam yanit olarak 6gle
tatilinde oldugunu sdyler. Restorandaki olayla Sam'in meslegini iliskilendiren Bayan
Terrain ile Sam'in terfi etmeyi toplumsal prestij kazanmanin bir yolu olarak géren annesi
0zel ve kamusal benligi birbirinden ayrilmaz gorirler. Ne var ki Sam bdyle bir baglanti
kurmaz. Bu da tartisma icin neden ortak bir zemin olusturulamadigini aciklar. Ustelik bu
bolinmds kisilige bagh dilsel bir strateji de s6z konusudur. Cift- distin:

... insanin gelisen iki diisiinceyi aynm anda aklinda tutabilme ve ikisini de kabul etme giiciidiir... insanin
kasten yalanlar sdyleyip bunlara sahiden inanmasi, uygunsuz hale gelen her gercedgi unutmasi ve tekrar
gerekli hale geldiginde bir gercegi yalnizca ihtiyag duyuldugu siire icin nisyandan gekip cikarmasi, nesnel
gercgekligin varligini inkar etmesi ve biitiin bunlari yaparken de reddettigi gercekligi hesaba katmasidir.

(Orwell, aktaran Pietz 1988:62)

Sam "etkisiz" olan kisinin aslinda éldigiinden haberdardir, ancak s6z konusu értmeceli dil
bu goérevle basa cikmasini kolaylastirir. Kurtzmann'in karsisindayken Buttle'in dlimi
konusunda acik acik konusur, ancak Bayan Buttle'in karsisinda bdyle konusamaz. Birini
Ozel, diderini de kamusal alanda kullandigi iki farkl sdz dagarcidi vardir. Bu soz
dagarciklari, sadece Jill 6rnegindeki gibi iki alan st lste bindiginde catisir.

Uzun lafin kisasi. Sam aydinlanmis yanhs bilincten mustariptir. Ideolojik kavramlarin
yanlis oldugunu, bir seyler gizledigini bilir, ancak bunlar dogruymus gibi hareket etmekte
Israrlidir. Sistemin sorunsuz islemesini saglayan sey tam da onun bu distinsel mesafeyi
korumasidir. Ideolojinin islemesini saglayan tam da kendini karsiti gibi gosterebilmesidir.
"Ideoloji katlanamadigimiz gerceklikten kagmak igin insa ettigimiz rilya gibi bir yanilsama
dedildir, temelde bizatihi bizim "gergekligimizi" destekleyen bir fantazi insasidir; etkili,
gercek toplumsal iliskilerimizi bicimlendiren bir "yanilsamadir® (Zizek 1989: 45).
Pragmatik bir meseledir bu: Baska, daha adil bir toplumu tercih etsek bile, gerceklik
bizden rolimizi oynamamizi talep eder Siyasi ortamlan sekillendiren nesnel



mekanizmalara katilinz ama gergekten dahil olmayiz, zira amacimiz verili toplumsal ve
siyasi dizenin neden oldugu gercek etkiyi bilincsizce desteklemek degildir. Adaletsiz,
cevre agisindan tam bir felaket olan, baskici bir sistemde didinir dururuz; ama aslinda bu
kadar ugrasan biz degilizdir, maskelerimizdir. Eve geldigimizde maskelerimizi bir kenara
koyup ailemizle beraber 6zel hayatimizin tadini ¢ikarinz. Ne var ki bu asil benligi gizleyen
maske fikri yanhstir:

Bir maskede, ardinda gizli olandan daha ¢ok hakikat vardir: Bir maskeye "sadece bir maske iste" deyip
gecemeyiz, zira 6znelerarasi simgesel ag icinde fiilen kapladigimiz yeri belirler. Fiilen yanlis ve gecersiz
olan, bizim taktigimiz maske (oynadigimiz "toplumsal rol") ile aramizdaki "igsel mesafe", maskenin
altindaki "asil benligimizdir"... Buradaki edimsel boyut maskenin simgesel etkisinden ibarettir: Aslina
bakilirsa maske takmak bizi dyleymisiz gibi yaptigimiz sey yapar. (Zizek 1992: 34)

Brazil'de, bolinmus kisilik fikri Jack érneginde oldugundan daha da belirgindir. Jack bilgi
alma denen pis isi yaparken gercekten de bir maske takar. Sam ilk defa ofisine gittiginde,
Jack'in Ustlinde bir takim elbise vardir, cocugu yerde oyuncaklarla oynamaktadir, odanin
sicak bir goriiniisi vardir, ortama teklifsiz ve dostca bir hava hékimdir. Ikinci ve son
karsilagsmalari ise Jack'in blrosunun yanindaki odada, dev bir ambar olan iskence
odasinda gerceklesir. Bu defa Jack'in Ustiinde doktor 6nltgl, ylziinde de bir oyuncak
bebek maskesi vardir. Jack'in iki benligi, iki yizi vardir. Sam'in "musterisi"

olarak karsisina c¢iktigi giine kadar her sey en ince ayrintisina kadar diizenlenmistir:
Sam: Jack?
Sam: Jack?... Jack?
Jack: Kes sesini!
Sam: Jack, ben masumum! Bana yardim et.
Jack: Algak herif!!!
Sam: Korkung bir hata yapiyorsun. Jack, liitfen ¢cikar su maskeyi.
Jack. Seni gerizekal!
Sam: Ne?
Jack: Bunu bana nasil yapabildin?
Sam: Yardim et, Jack! Korkuyorum!
Jack: Peki ben nasil hissediyorum sence? Hepsi senin bok yemen!

Sam: Jack...



Jack: Kes sesini! Profesyonel bir iliski bu!

Sam: Jack!l... Yapamazsin... Hayir, yapma!

Ozel benlik ile kamusal benlik arasindaki ince ayrim kisa devre yapar. Fakat Jack
maskesini takarak etigin sesine direnir. Jack maskesini cikarip takma konusunda gayet
beceriklidir.

Tam da bu noktada kacinilmaz bir soru ortaya cikar: Bu karnaval kimin icin
sahnelenmektedir? Bunun Lacanci cevabi Biiyik Oteki'dir. Bliylik Oteki ilahi bir otorite,
buyudk bir zihin, bir gerekgeler listesi, bir komplocu, vb.'dir. Tim 1stiraplarimizin sugunu
Uzerine attigimiz, itaat etmek istemedigimiz tiim buyruklardan sorumlu olduguna
inandi§imiz seydir. Gercekte var olmayan Bilyiik Oteki zihnin bir riiniidiin. Gene de ise
yarar ve yasadi§imiz diinyayi diizenler. Brazil'de Biiyiik Oteki roliinii oynayan kimdir? Ida
orneginde bu Sam'in biyolojik babasi olan Jeremiah'dir ve Ida Sam'i babasini
gururlandirmasi icin tesvik eder. Bay Helpmann'in eski bir arkadasi olan Jeremiah onun
da baba figurtdir. Jeremiah her zaman onun cevresindedir adeta, onunla konusur
gibidir; hatta Bay Helpmann onu "makinedeki hayalet" diye tarif eder.

Peki Sam'in Biylk Otekisi kimdir? Hi¢ kimse. Sam'in hiisrani belki de bir baba
figirinin yoklugundan kaynaklanir. Tepedeki adami arar durur ama asla bulamaz.
Gercek babasi Jeremiah olmustlr, film boyunca onun yerine gececek bir baba arayip
durur: Kurtzmann, Helpmann, hatta belki de samuray. Bay Helpmann'in blrosuna
girdiginde, tutuklama emirlerini isleyen bir makineden baska bir sey gérmez. Daha sonra.
Bay Helpmann bilgi alimindan &nce Sam'i hiicresinde ziyaret ettiginde, oyunun
kurallarinin belli oldugunu, kendisinin bile hicbir sey yapamayacadini sdyler! Iste Biiyiik
Oteki tam da budur: insan iradesinden bagimsiz olarak isleyen anonim bir makine. Bu da
Orwell''n Biyilk Birader'ini ya da Kafka'nin dykilerinde K.'min arayip da bulamadid
otoriteyi akla getirir.

Biyik Oteki hayali bir baba figuriidii.. Helpman'in Sam'i Noel Baba kili§inda ziyaret
etmesi de buna cuk oturur. Noel Baba var olmadigini bildigimiz, ama glindelik yasamimizi
etkilemeye muktedir bir babadir. Yani bizimki kinik bir tavirdir. Ya da Jack'in sdyledigi
gibi: "Tesadf diye bir sey yoktur, Sam. Bastan sona her sey birbiriyle baglantilidir. Sebep
ve sonug. Isin giizel yani da bu zaten. Bizim gdrevimiz baglantilarin izini siiriip onlari
aciga cikarmak." Bu 6nceden tesis edilmis devasa neden-sonug oriintlisi sistemdir, Bliylik
Oteki'dir. Sehrin dért bir yanindaki kanallar da bir Biiyilk Oteki metaforu olarak
dislnilebilir. Sistem goriinirde kimsenin denetlemedigi veya kapsamini kestiremedigi
mechul bir glc¢ tarafindan o6rtlmuastir (Gilliam 1999: 130). Bizzat Gilliam'in Blyuk
Oteki'nin yoklugu lizerine yorumu soyledir:

Bunun 1984'teki ya da Cesur Yeni Dinyadaki gibi totaliter bir sistem olmasini istemedim. Bay Helpmann
bile tepedeki adam degil, vekil. Herkes sorumlulugu iizerinden attigina gére muhtemelen tepede kimse yok,
ama mesuliyet hep bir listteki adama kaliyor. Cogunlukla totaliter bir diinya olarak tarif edilse de ben dyle
oldugunu diisiinmilyorum, ciinkii parcalari topladiginizda totaliter bir sistemde gordiigiimiiz total ortaya



cikmuyor. (a.g.y. 144)

Sam kendi cennetine girmesini engelleyen kéti giiclerle, sistemle, Biiyik Oteki ile
carpisirken dev bir samuray savascisi gérinimi alir. Canavan yendikten sonra migferini
cikarr ve kendi ylzi ortaya gikar. Sistem Sam'dir! Onun gibi siradan insanlardan ibarettir.
Biyiik Oteki diye bir sey yok - sistem biziz! Samuray ile bir kelime oyunu vyapilir.
Kelimenin okunusu kulaga "Sam ve Ben" (Sam and I) ya da "Sam, sen bensin" (Sam, you
are I) gibi de gelebilir. Gilliam bir sohbet programinda bunu sdyle aciklar:

Brazil'deki korkularin kaynagi, diinyanin sistem yiiziinden kontrolden cikmasindan ziyade sistemin
bizden ibaret olmasidir . Brazi aslinda sistemin biiyilkk liderlerden, her seyi kontrol eden biiyiik
diizenbazlardan olusmadigini anlatir. Bu seyin icinde kiigiik bir disli olarak gorevini yapan herkestir sistem.
(Gilliam 1991)

Direnis

Sam sisteme fantazi diinyasina c¢ekilerek direnir. Ne var ki tim hayalleri icine gémuldigu
gercekligi yansitir gibidir, dolayisiyla bunlarin 6zgirlestirme potansiyeli sinirlidir. Giindelik
yasamindaki deneyimleri bu hayallerde yogunlasir: tanidigi kisiler, dogrudan yiizlesmeyi
reddettigi ezici toplumsal yapilarla arasindaki psikolojik iliski (Glass 1986:22-3). Bunlar
"sorunu cozebilecek ya da en azindan ¢bzlimleyebilecek bir hayal glici muadili" sunar
(a.g.y. 26). Glass burada hayal gucl ile fantazi arasinda faydali bir ayrim, hayallerin
baskici ve (topik islevlerini en azindan teorik dizeyde ayirmamizi saglayan bir ayrim
onerir.

Hayal giicii bir seyi oldugundan baska bir sey olarak yansitma, bdylece imgeyi gerceklik icinde
gerceklestirme becerisi olarak tanimlanabilir. Toplumsal baskinin harici basincina verilen umutlu bir tepki,
sunulan bir alternatiftir. Nispeten daha zayif olan ikinci secenek, yani fantazi ise bogulan hayal giiciiniin
hayaletidir; fantazide hissedilen baski ice yonelir ve teselli caresizce baskinin sekillendirdigi imgelerde
aranir, (a.g.y. 25)

Glass, Sam'in hayallerinin asil baglaminin annesi ve merhum babasi ile arasindaki
halledemedigi iliski oldugunu ikna edici bir bicimde ortaya koyar. Hayalleri Kkisisel
baglamiyla sinirhdir ve bu haliyle de daha genis capli bir siyasi iliskiye girmesine izin
vermez. Sam bahtsiz Bayan Terrain'in gdomulecegi kiliseye dalarak karanligin giiclerinden
kactiginda, artik yirmi yas daha genc, neredeyse Jill ile yasit gibi goriinen annesiyle
karsilasir. Aslinda iki karakter de ayni oyuncu tarafindan canlandinimistir. Baska bir
deyisle hayallerinin ardindaki diizenleyici ilke bir Ikarus riiyasidir.

Yine de Sam'in fantazilerini daha iyimser bir bakisla okumak da miumkundur. Birincisi,
Istihbarat Bakanligi'ni havaya ucurma fikri vardir. Salondaki sahne Potemkin Zirhhisi /
Bronyenosyets Potyomkin filmindeki meshur sahneyi yansitir, dolayisiyla Sovyet
devrimine bir dvgu olarak okunabilir. Muhafizlarin yurayUsleri ve tifeklerini indirmeleri
tipki Potemkin Zirhlisi'ndaki gibidir. Gelgelelim vurulunca sikica kavradigi bebek arabasi
elinden kayip giden annenin Brazil'deki karsiligi, ayni sekilde vurulunca yer cilalama
makinesi elinden kacan bir temizlik¢i kadindir (Cowen 1998). Belki de burada Gtopik bir



hayal s6z konusu degildir, edim bir sey icin dedil de sisteme karsi bir edimdir. Ote
yandan, acikca ifade edilmis bir gelecek toplum gorisi talebi kolaylikla santaja donusdr:
Madem gercekgi bir alternatif hayal edemiyorsun, o zaman kes sesini! Sam'in isyancisinin
yalnizca hayallerinin bir Griind oldugu da tam olarak dogru degildir. Blirosundaki boruya
kisa devre yaptirinca basing¢ artar ve sonunda boru sistemi bir volkan gibi patlar, bitln
kagitlar koridorlara ve sokaklara dagilir - Uclincli Reich'in diisiisiini animsatan bir
sahnedir bu.

Sam'in hayallerinde bile Gtopyaci bir gort bulabiliriz. Sam'in Jill ile birlikte bir hayat
hayali, baski, kirlilik ve istismarin olmadigi bir komunist toplumu andirir. Hayalinde, Sam
ve Jill kamyonlarini nefis bir vadiye park etmistir. Evin dniindeki bahcede bitkiler, bir inek
ve birkag tavuk vardir. Sabah vaktidir, Jill Sam'e iyi uyuyup uyumadigini sorar. Sam yanit
olarak iyi uyudugunu ve artik rilya gdrmedigini séyler. Utopyanin gerceklesmesidir bu -
artik rilya gérmeye (gergeklerden kacmaya) gerek yoktur. Filmin baslarinda Jill Sam’e
onun "kahrolasi riiyalarindan" ne kadar biktigini sdylemistir. Jill harekete gegcmeyi tercih
eder (alisveris merkezindeki patlamanin kurbanlarina yardim eden de odur). Iki karakter
final sahnesinde birbirine kansir: Sam'in daha iyi bir sey hayali ve Jill'in gercekqiligi,
eylemi tercih etmesi. Aslina bakilirsa bu sentez bir degisim/devrime zemin hazirlayabilir.

Yukarida sozii edilen santaja gelince, burada bizim hala devam eden terére karsi
savasimizla tekinsiz bir paralellik s6z konusu degil midir? Hikimeti elestiriyorsan
terdristlerin tarafini tutuyorsun demektir. Ya biz ya onlar! Fakat hem terdrizmi hem de
onunla savasma bigcimimizi elestirmek mimkin olmali. Terdre karsi savas tim siyasi
reform girisimlerini yasadisi kilabilir. Bu teroristler aslinda kimler peki? Dedikleri gibi,
kiminin teroristi digerinin 6zgirlik savascisi olabilir. Brazil'deki Tuttle bunun bir kanitidir.
Orta yasl, kalorifer tesisatciligi yapan, kisa boylu, glcli kuvvetli, koyu renk kiyafetler
giyen, beresi ve silahi olan, "hirsiz ile baskinc gece komandosu kirmasi” bir karakterdir.
Bakanlik onu topluma garezi olan "bagimsiz bir béliici" olarak gorir. Tuttle'in aciklamasi,
bu isi macera olsun diye ve devlet blirokrasisinden biktigi icin yaptigi seklindedir.

Sam'in dairesindeki kalorifer bozuldugunda servis merkezi cevap vermez ama neyse ki
Tuttle yetisir ve sorunu halleder. Tuttle'in tek sucu budur. Inisiyatif: Kulaga cok onemli
gibi gelmeyebilir, ancak totaliter bir sistemde bu idamlik bir suctur. Nitekim Merkezi
Servis elemanlar nihayet bulunup geldiginde, bu "sabotaji" hafife almaz. Ceza olarak
Sam'in dairesini iyice kirip dokerler. Demek ki burada iki tir terér s6z konusudur: partizan
faaliyetler ve devlet terorli, yani iyi ve koéta terdr. Gilliam besbelli Tuttle'in tarafindadir.
Ona gore teror karsithidi bizatihi teror haline gelebilir.

Irak'taki Amerikali bir danismanin -General Lefevre'inkileri hatirlatan- sozleri sdyledir:
"Ortada partizanlar varsa partizan gibi savasmaniz gerekir" (aktaran Schmitt 2004: 18).
"Kazanmamizin tek yolu her zamankinden farkh yollara basvurmak. Oyunu onlar gibi
oynamamiz gerekecek. Gerillaya karsi gerilla. Terérizme karsi terérizm. Irakhlan korkutup
onlara boyun egdirmeliyiz" (Moreias 2005: 10). Gilliam her goérdligimizi terorist
sanmamiz konusunda bizi uyarir ve kimleri terorist olarak tanimladigimiza dikkat etmeye
cagirir. Bu tanim c¢ogunlukla belirsiz ve son derece 6zneldir, yasal bir tanimdan ziyade



siyasidir. Teroristler cogu zaman mevcut ekonomik ve toplumsal dizeni sarsmayi
hedefleyenler seklinde tanimlanir. Bunun sonuclarindan biri de protesto hareketlerinin suc
kapsaminda ele alinmasidir (Paye 2004: 172-4).

Teroristler devlet tarafindan bu sekilde tanimlanan kisilerdir. Dlzenli bir orduya mensup
olmayan silahh kisilerdir. Dazenli askeri birlikleri tanimlayan dort kosul vardir: sorumiu
subaylarin olmasi, belirli ve aclk semboller, silahlarin gosterilmesi, kurallara riayet ve
savas kanunlarin tatbik edilmesi (Schmitt 2004: 26). Diger partizanlar gibi Tuttle da bu
kriterlerin hicbirine uymaz. Bir Ustin yonlendirmesi olmaksizin tek basina calisir,
silahlarini gostermez, karanlikta bir kara kedi gibi giyinir, velhasil devletin koydugu
kurallara uymaz. Bir gerilla savascisi olarak yalnizca geceleri harekete gecer, glindizleri
ormandadir (a.g.y. 27). Ya da filmin basinda televizyonda yayinlanan ropdrtajda
Helpmann'in sdyledigi gibi:

Muhabir: Sayin Vekilim, sizce bombali terorist saldirilarin son donemlerde bu kadar artmasinin ardinda
yatan sey nedir?

Helpmann: Sportmenlige sigmayan hareketler. insanlara aman vermeyen birkag kendini bilmez eskiden
kalma kimi degerleri unutmusa benziyor. Diger tarafin kazandigini gérmeye gelemiyorlar. Bu insanlar tag
cizgisinde tezahiirat yapacaklarina sadece oyun oynamaya baksalar-

Muhabir: Yani insanlari oldiireceklerine oyuna baksalar -

Helpmann: -Evet, insan dldiireceklerine bunu yapsalar - hayattan ¢cok daha fazlasini alirlardi.

Sportmenlige sigmayan hareketler, diizensiz savas, teror! Partizan icerisi ile disarisi,
savas ile baris, muharipler ile gayri muharipler, dismanlar ile adi suclular arasindaki
keskin ayrimlara, yani devleti ayakta tutan tim ayrimlara meydan okur (a.g.y. 16).
Partizan 6zl itibariyla bdyle bir politik figlrdir. Dismandan ne kanun ne de merhamet
bekler (a.g.y. 17). Hayatini riske atar, ama kendi icin degil. "Partizan" s6zctigi "taraf'
(party) sozcigliinden tiretilmistir - partizan bir taraf icin savasir, taraflardan birinin
yluzde ylz yanindadir (Schmitt ve Schickel 1995: 631). Ayni durum Tuttle icin de
gecerlidir: zenginlikte gdzii yoktur, siradan bir suclu degildir. Baskici bir sistemin sindirdigi
siradan insanlar icin savasir. Sam'’in aksine, tarafin ayni anda hem karsisinda (sézlerde ve
fantazilerde), hem de yaninda (pratikte) olma arasindaki kinik bdlinmeye direnir.
Dolayisiyla Gilliam'in cikardigi olumlu sonuc bu tiir bir eylem ve bu tir bir varlik gibi
alternatiflerin hala mimkuin oldugudur. Ayrica bu sonuca, sdz konusu alternatiflere daha
once hic olmadigi kadar ihtiya¢ duyuldugunu da ekleyebiliriz.

Siiphecilik ve Iyimserlik Paralaksi

Peki Brazil iyimser bir film midir yoksa kétimser mi? Sonunda Sam aklini kacirir ve kendi
hayal dinyasina cekilir. Sistemden kurtulur, ancak bunun bedelini bir sebzeye donlserek
oder. Oyleyse cevap hem evet hem de hayirdir: evet, ciinkii direnis bir olanaktir, daha
iyisini dugleyebiliriz, direnisg edimleri vardir, vb.; hayir, ¢linkli tim bu direnig yollarn unufak
olmustur. Hatta belki de yanlis olan "iyimserlik" ile "kotimserlik" arasindaki karsithgin ta



kendisidir. Kétimser distnceler insanlar baskiya karsi harekete gecirebilir (Kellner 2006:
23). Bunun en iyi 6rnedi belki de Isa'nin cilesinin hikayesidir. Burada nihai yenilgi nihai
zafere donisir. Iskence sahnesinde Sam'in avuclarinda bir an icin gordigimiiz yaralar
Stigmata midir? Veya Jack Sam'i cilesinden kurtarip baska bir dlinyaya, Brazil'e/cennete
gondermek icin ona lobotomi uygulayan bir Yahuda midir (Jack’in elinde gortlen alet
frontal lobotomi ameliyatlarinda kullanilan bir alettir, Cowen 1998)? Yenilgi mi yoksa
zafer mi? Onemli olan éykiiniin kendisi degdil, nasil devam ettigidir? Gilliam' m yaptigi sey
icinde bulundugumuz zor durumu ¢dziimlemektir. Gerisi bize kalmistir. Filmlerinin kinik
havasiyla ilgili bir soruyu cevaplarken soyledigi gibi:

Kinik demeniz ilging, ciinkii daha once de bunu sdyleyenler oldu. Kinik oldugumu diisiinmiiyorum. Ben
siipheciyim, olaylara kinik yaklastigim kamisinda degilim. Isin en kétii tarafi, genelde korkung derecede
iyimserim. Brazille ilgili bir teorim var: Bence kotiimser birinin gok zor, iyimser birininse rahathkla
izleyebilecegi bir film bu. Ciinkii kotiimser birinin en biiyiik korkularini dogruluyor, ama iyimser biri filmin
sonunda bir sekilde bir umutisigi goriiyor. Kinizmi kaygi verici buluyorum ciinkii kinizm bir anlamda
yenilgiyi kabul etmek demek, oysa siiphecilik gayet saglikli bir sey ve degisimin miimkiin oldugunu
gosteriyor. (Gilliam 1986)

Bir degisim olanagi vardir. Elestiri etkili bile olabilir Brazil'in gosterime girmis olmasi
bunun bir kanitidir. Gilliam'in stiidyoyla miicadelesi, totaliter sistem ile tahayyulin gici
arasinda bir baska savas olarak gorllebilir Bunun en dnemli tarafi elbette bu savasi
Gilliam'in kazanmis olmasidir. Gilliam'dan teslim aldiginda, Sidney Sheinberg filmi
gbsterime sokmayi reddeder. Filmin ticari potansiyeli olmadigi kanisindadir. Bu nedenle
filmi yeniden kurgular; filmin karanlik finalini, blrokrasinin insani insanliktan ¢ikarma
glcind gobsteren sahneleri, keza o zekice hazirlanmis karanlik partisyonun buylk bir
kismini kesip cikarir. Gengleri cezbetmek icin bu sahnelerin yerine rock muzik koymayi
onerir. Oykiiden geriye yalnizca Sam'’in rilyalarinin kizinin pesinde kosmasi ve esprili
sahnelerin blyuk bir kismi kalmistin Sonug, standart Hollywood ideolojisine uygun
bicimde tasarlanmis, duygusal gerilimlerin mutlu bir sonla ¢éziime kavustugu, toplumsal
elestirinin oyuncunun ruhsal sorunlari bigiminde icsellestirildigi bambaska, daha kisa bir
filmdir. Ne var ki Gilliam bu degisiklikleri kabul etmez ve is iyice yilan hikayesine doner.
Bu olay Gilliam'in dostlarinin filmin orijinal versiyonunu kendi evlerinde kurgulamasiyla
¢dztmlenir. Brazil yilin en iyi filmi segmelerinde Ug 6dil kazanir, Universal'in buydk filmi
Benim Afrikam / Out of Africa ise tek bir 6dll bile almaz. Nitekim stldyo filmi
gostermeye mecbur kalir (a.g.y.). Dolayisiyla Brazil'in sonunda gerceklesen bir riiya
oldugunu soylersek dyle beylik bir laf etmis sayiimayiz.






7 -HAYAT GUZELDIR -Auschwitz'in Hayaleti
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Kampin dehseti ancak dolayl olarak tarif edilebilir. "Auschwitz Ruhu” gaz
odalarinda odlenlerde ya da kurtulanlarda degil, ikisi arasinda var olan bagda
cisimlesir. Hepimiz Aushwitz neslinden geliyoruz, ve hepimiz taniklik etmekle
yluikumliyiiz.

Natasha simdi avludan geldi, odama bol bol hava girsin diye pencereyi daha da acti. Duvarin altindan
parlak yesil cimenligi gorebiliyorum, duvarin iizerinden de aydinlik mavi gokyiiziinii ve her yerdeki giin
i1sigini. Hayat giizel. Birakalim gelecek nesiller onu biitiin katiiciil baskilardan ve siddetten arindirsin ve
doyasiya yasasin. (Trocki 1940, Stalin tarafindan oldiiriilmeden az 6nce; aktaran Viano 1999: 47)

"ASIL" TANIKLARI gaz odalarinda 6ldigiine gore kim Auschwitz'e taniklik edebilir ki (Lyotard
1988: 3)? Revizyonistlerin en ciddi kozu da zaten burada yatiyor: Hi¢c kimsenin burada
6ldigind kanitlamasi mimkin degil. Ama sag kalanlarimiz, tanikhiklarimiz, miizelerimiz
ve Yahudi soykirimi tizerine tonla kayna§imiz yok mu? Oyleyse taniklik ve revizyonizm
meselelerini neden ciddiye alalim ki? Bunun sebebi, daha temel bir soruna isaret ediyor
olmasi: Yahudi soykirnminin essiz ve canli bir ani olarak kalmasini saglamak icin ne
yapmali? Tarih kitaplarina digerleri gibi bir bélim olarak mi gececek, yoksa havsalaya
sigmayan mistesna ve travmatik bir olay olarak mi yorumlanacak?

Yahudi soykiriminin anisint canh tutma istenci 6ncelikle tanikliklara dayanir. Gaz
odalarinin "yalnizca" ikinci elden taniklari olsalar da, sag kalanlarin kamplarin dehsetini
tasvir etme yolundaki basarisiz girisimleri tam da bu kavranamazligin kanitidir. Ne var ki
bu "pliriten" strateji Yahudi soykirimi jenerasyonunun ¢ok uzun siire bizle olmayacadi, cok
yakinda canli hafizanin yoklugunda tarihle idare etmek zorunda kalacagimiz gerceginden
mustariptir. Bu durumda, Yahudi soykinmiyla ilgili kdlttrel Gretimin gitgide artmasinin
sebebi, Yahudi soykirimi inkarinin yeniden canlanmasi olabilir. Yahudi soykirimi bugiin
tarihsel olarak inkar edilip bir kenara anliyorsa, bunun sebebi aslinda fazla teshir edilmis



bir konu olmasidir.

Burada ikisi de birbirinden kifayetsiz iki alternatifle karsi karsityayiz. Birincisi Yahudi
soykinminin, sag kalanlarin deneyimlerine dayali olmasi nedeniyle, asla temsil
edilemeyen nihai bir gizem oldugunu kabul etmek anlamina geliyor. Dolayisiyla gizemini
aydinlatma vyolundaki sayisiz girisim de felaketin essiz tarafinin olumsuzlanmasi
biciminde algilaniyor ve bu da Yahudi soykirnmina elestirel bir gozle bakmayi guglestiriyor
(2i2ek 2001c: 66-7). Dahasi, olaylarin (ya da sag kalanlarin) kendini anlatmasina izin
verme zarureti ile Uclincii Reich'in gayrisahsilestirici susturma politikasi arasinda sorunlu
bir benzerlik s6z konusu (Trezise 2001:51). Diger alternatif ise Yahudi soykirimini tarihin
ellerine birakmak, pek cok soykirirm vakasindan biri gibi gormek. Ne var ki Yahudi
soykirrmini bu sekilde aciklamak onu normallestirmek anlamina gelir; yani Yahudi
soykinminin, Bati'nin elestirel bir 6zbiling ve kétillige direnmek icin ahlaki ve siyasi bir
irade gelistirmesini saglamis oldugunu gérmezden gelmek demektir.

Agamben bu iki stratejiyi de reddederek Yahudi soykiriminin ne temsil edilemeyen bir

gizem mertebesine vyiceltildigi, ne de iyice anlayarak tiketilebilen bir nesneye
indirgendigi Uclinci bir olanak Uzerine gider (1999: 13). Auschwitz, tarihsel bilginin
ctkmazini maddilestirir: yani olgular ile hakikatin, dogrulama ile anlamanin asla
ortisememesini (a.g.y. 12). "Cikmaz" s6zcigu etik, hafiza ve politigin varliginin olmazsa
olmazi bir gerilimi ifade eder; Yahudi soykiriminin cikmazi, tanik olmanin mimkin
olmadigi bir seye tanik olmaktan ibarettir. Hatirlamak hem imkansiz hem de zaruridir
(a.g.y. 13).
Agamben'in  Auschwitz Uzerine calismasi Auschwitz'den Artakalanlar, Yahudi
soykirnmi konusundaki felsefi tartismaya enteresan bir midahaledir. Ayni 6lgide ilging
olan bir baska sey de Benigni ve Cerami'nin Hayat Glizeldir (1999) adl filmindeki daha
popiler Yahudi soykirimi tartismasidir. Biz burada s6z konusu iki tartisma arasinda, her
iki taraf icin de verimli olacagim umdugumuz bir diyalog kurmaya calisiyoruz. Bu durum,
iki sOylem icin de ortaya slrllen seyleri artinyor. Dolayisiyla Auschwitz'den
Artakalanlar'in etik sorunsali Hayat Giuizeldir e dair enteresan bir yorum alani
acarken, bu yorum da kendi etik kuvvetini sinayan bir imtihana dondsuyor. Aslina
bakilirsa Hayat Guzeldir hatirlama meselesini daha radikal bir bicimde ortaya koyuyor;
"valnizca" sag kalanlarin tanikliklarina degil, savas sonrasi jenerasyonun hatirlama
sonrasl pratiklerine de odaklaniyor. Simdi filmin kisa bir 6zetiyle basliyor ve ardindan bir
bellek olarak Yahudi soykinminin niteligi lzerine daha soyut bir diisiinceye geciyoruz.
Bunu yaparken de, savas sonrasi jenerasyonlar olarak bizim, kamplarin anisiyla etik
acidan nasil bir iliski kuracagimiz sorusunu ele aliyoruz. Uzun lafin kisasi, hatirlama
sonrasl nasil mimkin olabilir, diye soruyoruz.

Kaza

Film (bizzat Benigni'nin canlandirdigi) Guido'nun girisiyle paldir kildir baslar. Guido,
arkadasi Ferrucio ile beraber arabasindadir; birlikte bir Toscana koyline dogru
gitmektedirler. Yokus asagi giderken frenlerin tutmadigini fark ederler. Kral gelecek diye
rengarenk silislenmis kasabaya son hizla yaklasirlar. Frenler tutmadidi icin hizla yanindan



gecip Kral'l geride birakirlar. Senlikli topluluga yaklastiklarinda, Guido kalabaligi uyarmak
icin elini kolunu sallar. Bu hareketi yanlis anlayan kalabalik Guido'yu aslinda Kral igin
hazirlanan coskun bir Nazi selamiyla karsilar. Béylece filmin letifmotifi ortaya koyulmus
olur: Yahudi Guido kacinilmaz bir felakete dogru siiriklenir. Kuskusuz Guido Oniindeki
engelleri atlatabilir, ancak (nihai ¢6ziime dogru) gidisati degistirmek mimkiin degildir.
Naziler onun kaderi olacaktir.

Acilis sahnesi kasabanin disinda, Dora adli dilberin sanki cennetten gdonderilmiscesine
Guido'nun kollarina distiiga bir ciftlikte oldukca hos bir bicimde kapanir. Guido bu andan
itibaren onun kalbini kazanmayi takinti haline getirir Komik numaralara basvurur.
Oyunlarinin mantigi Schopenhauer'in istemi Uzerine kuruludur. Schopenhauer'den ilk
olarak, Guido ve Ferucio kasabaya vardiktan ve amcalan onlara iki Kkisilik bir yatak
verdikten sonra, tam sakinlesmeye baslarlarken s6z edilir Bu kadar cabuk uykuya
dalmanin nasil bir sey oldugu soruldugunda, Guido cevabin Schopenhauer oldugunu
soyler: "Ben, olmak istedigim seyim." Hipnotize eder gibi, Ferucio'yu uyutmaya calisir:
"uyu, uyu, uyu ..." diye fisildarken, bir yandan da Ferucio’nun basi lzerinde parmaklarini
oynatir. Ferucio iyi geceler deyip uykuya dalar, Guido teknigini son bir kez daha dener:
"uyan, uyan, uyan ...", ve Ferrucio uyanir. Guido numarasinin etkisi karsisinda saskinlik
icindedir.

Guido espri anlayisina ve Schopenhauervari numaralarina muhtactir; zira Dora'nin
sectigi kisi oyle boyle biri degildir, kasabanin Parti baskamdir. Guido sans eseri Dora'nin
nisaninda hizmetkar olur. Masada siiren "neseli" sohbet cocuklarin hesap yapma
yetenekleriyle ilgilidir (Dora kasabanin ilkokulunda 6gretmendir). Basogretmen bir egitim
materyalinde karsilastigi bir sorudan sz eder: Zihinsel engelli bir insanin glnliik
ortalama maliyeti dort markti, sakat bir insanin maliyeti dort bucuk ve bir sara
hastasininki de ¢ bucuk marktir. Ortalama gunltik maliyet dort bucuk marksa ve 300 bin
hasta varsa, devlet bu insanlari yok ederek ne kadar tasarruf edebilir? Yedi yasindaki
cocuklara bu kadar zor bir soru sorulamaz, der bastégretmen! Ne de olsa bunlar Alman
cocuklar degildir. Dora'nin miistakbel kocasi hesabin zor olmadigi kanisindadir ve hizla
300 bini dortle carpar. Dora ise hem mistakbel kocasinin hem de diger konuklarin
durumun vahameti karsisindaki kayitsizligini goriince sarsili. Boylece bir firsatini
yakaladiginda Guido ile temas kurmaya calisir ve ondan kendisini alip goétiirmesini ister.
Guido onu almaya amcasinin beyaz ati tGzerinde gelir ama o beyaz at artik yesile boyalidir
ve Uzeri kurukafalar, kiifiirler ve bir Yahudi'ye ait oldugunu gbsteren cesitli isaretlerle
kaphdir. Ancak Guido cogu zaman yaptigi gibi fasistlerin tacizini kendi lehine cevirir ve iki
asik amcanin ati (izerinde uzaklasirlar. Guido ve Dora mutludur. Odullar Giosue diinyaya
gelir.

Giosue'nin biyime sireci, bir yanda ailesinin sagladigi koruma ve diger yanda da
fasizmle resmedilir. Guido onu fasizmden korumak icin pek cok sey yapar. Ornegin Giosue
bir diikkanda Uizerinde "kopekler ve Yahudiler" giremez yazan bir tabela gorir ve
babasina sorar: "Baba neden kopekleri ve Yahudileri dilkkdna almiyorlar?" Guido soyle
cevap verir: "Clinkil Yahudileri ve képekleri sevmiyorlar. Mesela hirdavatc da Ispanyollari
ve atlan diikkaninda istemiyor, eczaci Cinlileri ve kangurulari sevmiyor." "Ama baba,



bizim diikkanda herkese giris serbest." Babasi "Haklisin," diye cevap verir ve Guisue'ye
neyden hoslanmadigini sorar. "Oriimcekler," der Guisue. Guido kendisinin de
Vizigotlardan hoslanmadigini ekler. Boylece ertesi sabah diikkani actiklarinda Vizigotlar
ve orimceklerin girmesini yasaklayan bir tabela asmaya karar verirler.

Filmde 1945 yilina geldigimizde hikaye beklenmedik bir yon alir. Giosue'nin dogum
giniinde Dora evlerini mahvedilmis bir halde bulur. Kocasi, oglu ve Guido'nun amcasi
kayiptir. Kisa bir sire sonra onlari kasabanin tren istasyonunda bulur; buradan sigir
vagonlariyla bir toplama kampina gonderileceklerdir. Caresizce yetkilileri bir yanhglik
olduguna ikna etmeye calisir, ancak ona irk kanunlarina gére kocasinin da oglunun da
Yahudi oldugu soylenir. Ortada bir yanlislik yoktur. Serbest kalmalarini saglayamayinca,
yetkililere onlarla beraber trene binip binemeyecegini sorar; kisa bir tereddiitten sonra
izin verilir. Filmin kalani ismi belirtiimemis bir toplama kampinda gecer. Yahudiler
vardiktan sonra siniflandirilirlar. Guido'nun amcasi yasli oldugu icin dogrudan gaz odasina,
Dora kadinlar kislasina, Guido ve Giosue de erkekler kislasina gonderilir.

Guido yine oglunu Nazi gercekliginden korumaya cabalar. Bu amagla bir hikaye
uydurup Giosue'ye kamp yasamini diger cocuklarla beraber katildigi, kazananin bin puan
ve tank kazanacadi bir yarisma olarak tanitir. Guido tipki kendisi alti yasma girdiginde
kendi babasinin onun icin yaptigi gibi her seyi ayarlamistir. Giosue bu duruma sipheyle
yaklastikca, Guido da bu yanilsamayi stirdlirmek icin elinden geleni yapar ve buyulk riskler
alir. Ornegdin Guido, bir askerin kislada tutulanlara okudugu kamp kurallarini terciime
etmeye gonullt olur. Kampin en 6nemli (g kuralina gore kimse kagmaya yeltenmeyecek,
tim emirlere sorgusuz sualsiz itaat edecek ve isyan ederse idamla cezalandirilacaktir.
Guido'nun cevirisinde ise bu (g kurala gore aglayanlar, annem nerede diye soranlar veya
abur cubur isteyenler bitin puanlarini kaybederler.

Guido durumun ciddiyetinin farkindadir ve kampta tutulan tiim diger insanlar gibi o da
kagmay! arzular. Kamp kumandaninin yemek davetlerinde hizmetkar olarak calismasi
istendiginde, firsat bu firsat diye distnlr. Burada eski bir tanidikla, Dr. Lessing'le
karsilasir. Dr. Lessing'le filmde ilk kez alti yil 6nce, Guido'nun amcasinin otelinde tanisiriz.
Guido'nun calistigi bu otele diizenli olarak yemek yemeye gelen Lessing, bir arkadasiyla
beraber bilmecelere kafa yorar. Cogu zaman Guido'dan yardim ister. Zeki ve esprili olan
Guido Dr. Lessing'i o kadar cezbeder ki filmde ikisi arasinda neredeyse bir arkadaslik
oldugu sezilir. Ikinci kez karsilasmamizda Dr. Lessing kampta doktor olarak gérevlidir;
yani isi kampa yeni getirilenleri denetlemek ve cogunlukla gayet hizli bir sekilde "soyle bir
g6z gezdirerek" siniflandirmaktir. Guido Dr. Lessing'in kendisini gdzden gecirdigi o kisacik
anda, restorandaki Guido oldugunu fark etmesini saglamaya calsir. Doktor ilk basta onu
hatirlamaz, fakat Guido bir bilmece sOylediginde hemen cikanr. Bdylece duslardan
kurtulur. Bundan sonra artik onun Lessing'in "favori Yahudisi" oldugunu; SS subayinin
ardinda bir insan, irkciligin ardinda da en azindan eski dostlara ve tanidiklara karsi
empatinin sakli oldugunu disiinmeye baslariz.

Lessing ve Guido'nun Uglinct ve son karsilasmasinin gerekli sarti budur. Guido simdi
resmi yemek davetlerinde hizmet etmektedir. Yemek davetine "katilisin" dogrudan
Lessing'in onun kagmasina yardim girisimi olarak gortr. Dolayisiyla Giosue'yi, Alman



subaylarin bitisik odada tatli yemekte olan cocuklar arasina saklar. Lessing sonunda
kimseye gorinmeden Guido'yla konusmay! basarir. Ne var ki tek derdinin cok zor bir
bilmeceyi ¢ézmek icin Guido' dan yardim istemek oldugu ortaya cikar. Asil onun
Guido'nun yardimina ihtiyaci vardir! Guido donup kalmistir. Guido barakasina donerken
siste kaybolup bir ceset yiginina carptiginda, iki yasam dinyasi arasindaki karsitlik iyice
vurgulanir, Burada onun espri anlayisinin ve Schopenhauervari isteminin sinirlarini
goririiz. Simdi gergeklik tiim dehseti ve ciplakhidiyla ortadadir.

Filmin final sahnesi kurtulus anini gosterir. Kamp yavas yavas bosaltiimaktadir.
Kamyonlar kamptakileri gotirir ve bos doner. Kampta tutulanlarin konusmalarindan,
Almanlarin orada kalan herkesi yok etmekte oldugunu anlanz. Boyle olunca Guido da
Giosue' yi saklar ve kadin kiligina girerek Dora'yl aramak icin kadinlar barakasina gider.
Ne var ki Dora orada degildir. Geri donerken Nazi' lere yakalanir ve oldirilir. Kisa sire
sonra bitiin kampin bosaltildigini goririiz. Kalan birkag kisiyle beraber Giosue de
saklandigi yerden cikar. Gitgide kuvvetlenen bir gimbirtlii duyariz ve sonunda bir
Amerikan tanki kampin icine dalar. Giosue tankini kazanmistir. Birlikte kampi terk
ederler. Giosue cikista, bir kamyonun Uzerinde annesini gorlir ve film onlarin yeniden bir
araya gelmesiyle sona erer. Epilog bdlimiinde film anlaticisinin Giosue, filmin de onu
kurtarmak icin kendini feda eden babasina iliskin bir taniklik oldugunu 6greniriz.

Bir Komedi Olarak Yahudi Soykirimi

Hayat Giizeldir Yahudi soykirnminin temsiline dair pek ¢ok 6rtiik kural cigner. Gergekten
de zamanla Yahudi soykinmina dair sert bir gercekgiligi, belli belirsiz bir sanatsal
duygulanim ve derin bir ciddiyeti emreden 6zel bir adabimuaseret kurali olusmus gibidir.
"Bir Yahudi soykirimi konformizminin yani sira bir Yahudi soykinmi duygusalligi, Yahudi
soykirimi edebiyati, Yahudi soykirimi tabularindan olusan biitin bir sistem ve buna uygun
bir toren sdylemi ortaya cikti; Yahudi soykirimi tiketicileri icin Yahudi soykirimi Grlnleri
uretildi" (Kertesz 2001: 269). Nitekim Yahudi soykirmini Hayat Giizeldir'in yaptigi gibi
bir ask hikayesinin catisi olarak kullanmak ve bu 6ykiyld komedi biciminde siirdiirmek
cogu kimseye gore affedilmez bir hataydi. Ne zaman bir adabimuaseret kurali ihlal edilse,
bu elbette kamusal bir tepkiyle karsilanir. Hayat Giizeldir'e karsi elestiriler de (¢ ana
noktada toplanabilir. Oncelikle kamp yasamini yanlis tanittidi icin elestirilir; Ikincisi tird,
yani komedi uygunsuz bulunur; Uglinclisi de olay O6rgasuniin gergekgilikten ve
inandinciliktan uzak, hatta imkansiz oldugu soylenir, yani kamp yasamini olabildigince
gercekci ve eksiksiz bicimde temsil etmesi gerektigi ima edilir (Siporin 2002: 346). Simdi
bu {¢ nokta Utzerinde duralim.

Kimi yorumculara goére Benigni'nin filmi sakin bir kamp tasviri sunar. Ornegdin Art
Spiegelman filmin Yahudi soykirimini siradanlastirdigini distiniir (Celli 2000: 1). Stiphesiz
filmde siddete fazla yer verilmemis ve katliamlar dogrudan anlatilmamistir (Tatara 1998).
Pek cok elestirmen cocuklarin Auschwitz'e varir varmaz gazla 6ldarildigind ve bu
kaderden kurtulanlarin da sirekli asagilandigini vurgular. Kamplar sistematik asagilama,
iskence ve a¢ birakmayla nitelendirilir (Flanzbaum 2001: 282). Nitekim Hayat Guizeldir'i



inceleyen Teachout'a gore, "filmde gerceklesen hicbir seyin gercek hayatta cereyan
etmesinin  midmkiin olmadigini ve filmin birbiri ardina tarihi carpitmalardan ibaret
oldugunu sdylemek abarti sayilmaz" (a.g.y. 281). Ayni sekilde Shickel de Benigni'nin
kamplarin can alc niteligi olan dehset konusundaki anlayissizliginin, Yahudi soykinminin
inkar yolundaki ilk adim oldugundan sikayet eder (a.g.y. 282). Gelecek jenerasyonlar
Benigni'nin kurmaca kampinin kamp yasamini aslinda oldugu gibi tasvir ettigini
distineceklerdir (Celli 2000). Hatta Schickel Benigni'yi fasizmle suclayacak kadar ileri
gider:

Yahudi soykirimi sahitlerinin -onun yasayan kurbanlarinin- sayisi kacinilmaz olarak her yil azaldi.
Soykirhmin zaten gerceklesmedigini iddia edenler, rahatsiz edici seslerini hala yiikseltiyor. Bdyle bir
iklimde, bu yiizyilin dehsetinin kiigiiciik bir kosesini bile hos bir gosteriye doniistiirmek igrengtir. Asiri
duygusallik da bir nevi fasizmdir, (aktaran Flanzbaum 2001: 281)

Bu tahmin edilebilir elestirilere hazirlik olarak, Benigni Milan'daki Yahudi dokiimantasyon
merkezinden Marcello Pezzetti'yi tarih danismani olarak ise almisti; ayrica film
promiyerden 6nce Yahudi soykirmindan sad kurtulmus bir grup Italyan Yahudisine
gosterilmisti  (Ben-Ghiat 2001: 254). Ustelik Perzetti, kamplarda kalan Yahudiler
Ozgurliklerine kavustuktan sonra kamplarda gercekten de bazi ¢ocuklarin bulundugunu;
kimileri gazla oldurtilmek Uzere, kimilerinin de tibbi deneylerde kullaniimak (zere
tutuldugunu iddia ediyordu (Celli 2000). Haskins'in yaptigi gibi (2001), filmin aslinda
kamp yasaminin gercekgi bir tasviri oldugunu iddia etmek de mimkiindd. Benigni'nin
filmi bu dehseti yansitamazdi, buna suphe yoktu. Zaten bunu kim vyapabilirdi ki?
Gelgelelim Benigni kamp yasaminin bir bagka cephesini, yani kamp gercekligine karsi
koruyucu bir kalkan olusturma bicimindeki hayatta kalma guduslini anlatmay basarir.
Kamptan sag kurtulmak icin "Yahudi soykirimi inkarinin iyi huylu bir bicimi" gereklidir

(a.g.y. 380).

Peki bu "oyun" bulusu esasen Auschwitz'in yasanan gercgekligine tekabiil etmez mi? Yanmakta olan
insan etinin o berbat kokusunu duysaniz bile biitiin bunlarin gercek olabilecegine inanmak istemezsiniz.
Hayatta kalmayi istemenizi saglayacak bir sey bulmayi tercih edersiniz. "Gergek bir tank" bir gocuk igin
tam da bu tiirden, karsi konulmaz bir vaattir. (Kertesz 2001:271)

Benigni kendini filminin gercekci oldugunu sdyleyerek savunmaz. Bunun yerine, kampin
dehsetinin hic kimsenin o haliyle tasvir edemeyecegi kadar kavranamaz oldugunu sdéyler.
Dolayisiyla en sagduyulu ¢6ziim, onu alegori ya da komedi araciligiyla dolayli yoldan
ortaya koymaktir (Viano 1999: 53). Cektigi "film" sekiz buguk saat siren belgesel
materyal ve roportajlardan olusan Lanzmann, belki de gercekgi bir yaklagim sergileyen en
radikal kisidir. E§er bu strateji Yahudi soykirimi inkarina malzeme saglama tehlikesine
dayanilarak savunuluyorsa, buna karsi koymak icin en iyi silahin tam da Yahudi
soykinmina iliskin bilgiyi daha kapsamli ele almak olup olmadigini da sormak gerekir.
Neticede Benigni'ninki gibi bir film, hi¢ film olmamasindan ya da kimsenin izlemek
istemedigi filmlerden daha iyi degil midir (Flanzbaum 2001: 282-3; Kertesz 2001: 267)?
Siiphesiz Lanzmann'in Shoah'si* gibi filmler kitleleri kendine cekmez. Ustelik sanat tam
da Yahudi soykinmini tasvir eden sanattir, kendinde sey degildir (Flanzbaum 2001: 275;



Trezise 2001: 47). Yeterince taniklia ve "kalinti"ya sahibiz; ihtiyacimiz olan sey, Yahudi
soykirmini aktif bir hatirlama olarak bicimlendirecek pedagojik ve deneysel stratejiler
(Hartman 1996: 152).

Hayat Giizeldir'e yonelik diger elestirilerden biri de bicimini hedef alir. Yahudi
soykirimi bir trajedidir; dolayisiyla telafi edici kahkahalariyla komedi, Bir bicim olarak hem
uygunsuz hem de yanlistir. Soykinm telafi edilemez (Celli 2000: 3). Burada Perzetti' nin,
Giosue'nin 6limden kurtulmasi fikrine karsi oldugunu; ancak Benigni'nin bunun filme trajik
bir hava verecegini disiindiginid hatirlamak gerekir (a.g.y.). Belki de Benigni'nin tir
secimine yoneltilecek en ciddi elestiri, bicim olarak komediyi tercih etmesi degil de
Yahudi soykirimini bir ask dykistnin catisi olarak kullanmasidir. Benigni'nin asil istedigi
Yahudi soykirimi Gzerine bir film yapmak degildi, kendi olay 6rgiisi icin radikal ve iddiali
bir cerceve yaratmakti (Viano 1999: 51).

Perzetti Hayat Giizeldir'i, komedi unsurlarinin filmin ilk yansiyla sinirli kaldigini, ikinci
yarida Benigni'nin hiirmetle trajedi bicimine yol verdigini sdyleyerek savunmustur (Celli
2000).

* Yahudi soykirimina Yahudilerin verdigi ad olan Shoah, ibranice felaket anlanuna gelir, -¢.n.

Kahkaha yerini gézyaslarina, iyimserlik de korkuya birakir. Ik yarida mizaha basvurarak
final bolimuana "saf bir hale getirmek”, dolayisiyla da trajik etkiyi kuvvetlendirmek
amaclanir (Viano 1999: 55). Komedi trajik bir mesaj aktarabilir (2izek 2001c: 72).
Perzetti'ye gore Hayat Guzeldir Yahudi soykirimina gilmez, kahkahanin glcini
felaketin yikici etkisine yoneltir (Viano 1999: 63). Komedi ve kahkaha kampin
dismanlandir. Burada mesele, kamp vyasaminin hangi cephesini tasvir etmek
istediginizdir: Nazilerin kurbanlan insanliktan c¢ikarma c¢abasi ya da kurbanlarin
insanliklarini koruma veya yalnizca hayatta kalma cabasi. Buradan hareketle mizahin
mahk{mlarin cellatlarina karsi silahi oldugu sdylenebilir. Insanliklarini korumalarina
yardimc olmustur (Frankl 1984: 63; Appelfeld 1988: 85). Ayrica komedi, Soykirim'in
ardindan insani bir evreni yeniden tesis etme yolunda bir ¢aba olarak da gorilebilir
(Ezrahi 2001: 287). Bu acidan bakildiginda Benigni bizi yalnizca kahkahanin
kurtarabilecegi distincesini ifade etmistir (Viano 1999: 51).

Uciincii olarak da Hayat Giizeldir'in izleyiciyi Giosue'nin bakis acisiyla 6zdeslesmeye
tesvik ettigi iddia edilir. Tipki Guido'nun Giosue'yi kamptan korumaya calismasi gibi, film
de ayni seyi izleyici icin yapar (bkz. Celli 2000: 3). Final sahnesinde bir tankla
kurtarldiginda, Giosue'nin hayali diinyasi bozulmamis olur.

Hayat Glizeldir sakinlestirici ve teskin edicidir - umut dolu bir kurtulus masalidir. Ayni zamanda da
bugiine kadar yapilmis filmler iginde inandiricihiktan en yoksun olanlardan, kendini en cok tebrik
edenlerden biridir... Sonunda Benigni izleyicisini, tipki Guido'nun oglunu korudugu gibi korur; izleyiciler
olarak cocuk muamelesi goriiriiz... Hayat Giizeldir Yahudi soykirinu inkdrinin iyi huylu bir bicimidir. Izleyici
sinema salonundan rahatlamis ve mutlu bir sekilde ayrilir ve boyle bir finali, kagmay! miimkiin kildigi igin
Benigni'yi odiillendirir (Denby, aktaran Haskins 2001: 375).



Burada Bruno Bettelheim'in, Des Pres'in tartismali calismasi The Survivor'a (Sag Kalan,
1980) tepkisini hatirlamak yerinde olur. "Hayati ¢ekinmeden kucaklayacak kadar ...
gucld, olgun, farkinda" olduklarini duymak, sag kalan cogu kimse icin endise verici bir
haber olacaktir; zira Alman kamplarina girenlerden sadece bir avug¢ insan hayatta
kalmisti. Peki ya yok olan milyonlar? Onlar da gaz odalarina suiriklenirken "hayati
cekinmeden kucaklayacak kadar ... farkinda" miydilar her seyin (aktaran Agamben 1999:
93)? Bu dogrultuda Hayat Giizeldir'in zayif noktasi da sag kalmayr bu kadar
vurgulamasi ya da sag kalmanin yetenek ve becerilere bagl oldugu varsayimidir.

Aslina bakilirsa Guido'nun hayali diinyasinin parcalanmadigi dogru degildir. Subaylarin
yemek davetinden barakasina donerken, sisin icinde mirildanir: "Ya hepsi bir rliyaysa?"
Hemen arkasindan cesetlerle karsilasir. Sis gibi goriinen seyin krematoryumdan yiikselen
duman oldugu ortaya cikar (Viano 1999: 57). Hiilyalar bile onun kampin gercekliginden
siyrilmasini saglamaz. Aslinda bu baglamda Guido'nun kurmaca evreninin niteligini ele
almak yerinde olur. Daha 6nce de so6zinl ettigimiz gibi Guido, "ben olmak istedigim
seyim" dusturunu bellemistir. Ne var ki ayni sey Naziler icin de sdylenebilir. Benigni'nin
meziyeti, hayal glcinin hem iyilige hem de kétilige hizmet etmeye kadir oldugunu
gostermesidir (Ben-Ghiat 2001: 254). Guido'nun Schopenhauer'i tersyliz etmesi bu
baglamda ilgi cekicidir. Schopenhauer, Nietzsche ile birlikte, Nazilerin en gbzde
filozoflarindan biriydi. Guido'nun Schopenhauer'i elbette basitlestiriimis ve naifti; ama
hakikatten ne kadar uzak oldugu sorulursa, biyik 0Olctide degistirilmis ve bayadilastiriimis
Nazi versiyonundan asagi kalir yani yoktu - bir carpitmaya karsi bir digeri!

Guido'nun Schopenhauer'i kullanmasi, kampin dehsetini inkar ettigi anlamina gelmez.
Insanin kim olmak isterse dylece o insan olamayacaginin gayet farkindadir. Ustelik Guido
kendi icinde komik bir insan degildir, mizahi ve hayal gliciinii stratejik olarak kullanan
biridir Bunun kosulu ciddiyet ve bir gerceklik duygusudur. Nitekim Guido
Schopenhauervari bir numaraya dordiincii defa basvurdugunda, Nazilerin kdpeklerinin
Giosue'nin kokusunu aldiklar o6limcul derecede ciddi bir durum icindedir. Burada
dinyasini isteklerine gore bigimlendirebilecegini diisiinen bir adamla degil, bir mucizeden
medet uman caresiz bir adamla karsilasinz. Belki de bu kurmaca haline getirme kabiliyeti
degil de inanma kabiliyeti Uzerine bir filmdir. Leslie Epstein, Benigni'nin filminin
gosterildigi Boston Yahudi film festivalinin programi icin sunlar yazmistir:

Yahudilere karsi savas pek ¢ok yonden hayal giiciine (ve aslinda Yahudilerin tanri anlayisina) karsi
acilmis bir savasti: Yahudilerin acilarina dair bir simgesel temsili inkar ederek o hayal giiciiniin isleyisini
bastirmak - bu savasi Hitler'in kazandigi bir savas yapacakti (Viano 1999: 53).

Tarifsiz Olan

Hayat Guizeldir hakkindaki tartisma, etik ve temsil konusundaki felsefi tartismalardan
elbette ciddi bicimde etkilenmistir. Trezise "tarifsiz olan"in (¢ anlamindan s6z eder, ki bu
da Yahudi soykinminin emsalsizligiyle ilgili tartismalan Ozetler. Birincisi, tarifsiz olan
agizdan cikmayan, anlasilamayan ve dolayisiyla da temsil edilemeyendir. Yahudi
soykirimi sahip oldugumuz kategorileri asar ve bu nedenle de hicbir tarif onu tam olarak
ortaya koyamaz. Tarifsiz olanin ikinci anlami, kot bir edimin, 6rnegin Nazizmin "tarifsiz



kotllagunin" boyutlan ve nitelikleri agisindan ortaya cikar. Son olarak da dile getirme ya
da anlatma yasagi bicimini alan Uglincli bir anlami vardir. Tarifsiz olan bu anlamiyla
kutsal olan bir seyi ya da bir tabuyu ifade eder (Trezise 2001: 39).

Adorno'nun o meshur" Auschwitz'in ardindan siir dizmek barbarcadir”, "insan
Auschwitz'den sonra siir yazamaz" ve hatta "Ausch- witz'den sonra, kacginilmaz elestirisi
de dahil olmak Uzere kiltlrin tamami sagmaliktan ibarettir" (1973:367) sozleri cogu
zaman Yahudi soykirnminin temsiliyle ilgili tartismalarin etrafinda dondigi bir eksen
olarak kullanilir (Trezise 2001:43). Adorno "Baghlik" baslikh bir denemesinde asil
Uslubuna sadik kalmak istedigini vurgular ve bunun baslica iki anlami oldugunu aciklar:
Birincisi, ciplak siddetin her sanatsal temsili, bununla ylzlesme arzusunu kabul etme
olanagini da icinde barindirir. Ikincisi, her temsil, anlami olmayana anlam yiikleyecektir.
Dolayisiyla korkunun hafifledigi 6zglrlestirici bir mesafe vardir (a.g.y. 44). "Aci ilkesinden
rol calan arzu ilkesi" (Ezrahi 2001:297). Bu nedenle Lanzmann, kuvvetli duygulanimsal
tepkilerin (mesela gilmenin ve aglamanin) katarsis gibi bir etkisi oldugunu 6ne sdirer.
Bunlardan kacinmak ve Yahudi soykirimiyla "kuru gozlerle" ylizlesmek gerekir (Flanzbaum
2001: 227). Bizim bakis agimiza gore burada dnemli olan mesafe meselesidir. Ideal,
mevcudiyettir. Felaket her daim varligini stirdiiren ve akildan cikmayan bir travma olarak
hatirlanmalidir. Kisi buna bir seyler eklediginde istenmeyen bir mesafe ortaya cikar
(Trezise 2001:48-9).

Gelgelelim Agamben Yahudi soykiriminin tarifsiz oldugunu ©ne silirerken, bunu
estetige degil de Arendt ve Levi'nin Yahudi soykirimi anlayisina dayanarak yapar; yani bu
soykirimi gecmisteki tim kotdltklerin sinirlarini yerle bir eden bir olay olarak ele alir
(1999: 31-2). Arendt'i dehsete dusiren sey cesetlerin seri Uretimidir. Naziler Yahudileri
oldirmemis, imha etmistir. Kamplar biyopolitikanin radikal bir tezahlrli olmustur. Siradan
biyopolitika-bir tiir "yasam politikasi” olarak- halkin saghgini hedef alirken, Nazi
biyopolitikasi bunun tam tersini hedefler. Naziler yalnizca Ari irktan olanlara bir
Lebensraum (yasam alani) agmayi degil, ayni zamanda Yahudiler ve digerleri icin de bir
Todesraum (6lim alani) agcmayi istemislerdir.

Goebbels'in deyisiyle kamplar, esasen imkansizi mimkin kilma sanati olan Nazi
politikasini dogrulamistir (a.g.y. 77). Tanrinin diinyay! yoktan yaratmasi gibi, Naziler de
kendi guclerinin suretinden bir diinya yaratmistir. Rosenberg ve Hitler'in tekrar tekrar
vurguladigi Uzere, Ari irkin 6zlinde yaratic gigcleri yatiyordu. Varliklarini kimseye borglu
degildiler. Kamplar bu 6zgonderimsel egemenlik imgesini dogrulamistir. Kisisel cikar
anlayisinin bu carpik bicimi Yahudileri dldirme arzusunu aciklayabilirdi belki, ancak
sistematik asagilama ve iskenceyi aciklayamazdi. Nazileri Kambogya ya da Hirosima gibi
diger ug orneklerden farkli kilan sey, carpik olsun olmasin bireysel cikardan s6z
edilememesiydi (a.g.y. 31-2). Radikal koétlligi radikal kilan tam da bir kusur ya da
eksikligin sonucu olarak aciklanamayisi, kétl bir irade olarak maddilesmesidir. Kamplara
dair tUm rasyonel aciklamalarin ister istemez hatali olmasinin nedeni de burada yatar.
Rasyonel olarak gormek, onlarn baska bir seyin araci olarak aciklamak anlamina
gelecekti. Oysa kamplar basl basina amacti, tarifsiz bir kotllik olarak maddilesti (Sees-
kin 1988: 110).



Yahudi soykinmi Agamben icin de boyutlari ve niteligi itibariyle benzersizdir (tarifsiz
olanin ikinci anlami). Benzer bicimde, Yahudi soykirimi dilin ve dile getirilebilenin sinindir
(tarifsiz olanin birinci anlami). Ornedin Agamben Yahudi soykirimi teriminin, anlami
olmayan bir seye nafile yere anlam verme cabasi oldugunu ileri sitrer (1999: 31).
Gelgelelim Yahudi soykiriminin kutsal bir haleyle sarili mistik bir olay oldugunu da kabul
etmez (tarifsiz olanin Gginct anlami) (a.g.y. 31-3). Bunu sdylemek, Nazilerin oyununu
oynamak olurdu. Peki tarifsiz olanin ilk iki anlamindan Uglincliye giden adimi atmaktan
nasil kacinilabilir? Coziim, tanikhdin bir cikmaza benzeyen niteligini vurgulamaktir.
Anlatilamaz olani anlatma mecburiyeti hissederiz.

Bugiin Auschwitz'in tarif edilemez oldugunu ileri siirenlerin ifadelerinde daha da dikkatli olmalarini
gerektiren de budur. Auschwitz'in, tanigin agzindan cikan her kelimeyi bir bicimde konusmanin
imkansizligiyla sinamaya mecbur kaldigi benzersiz bir olay oldugunu kastediyorlarsa, haklilar. Ancak
benzersizligi tarif edilemezlikle birlestirip, Auschwitz'i dilden biitiinilyle kopmus bir gercgeklige
doniistiirityorlarsa, Muselmann igin tanikligi olusturan konusmanin imkansizligi ve miimkiinati arasindaki
bagi kopariyorlarsa, onlar da farkinda olmadan Nazilerin yaptiklarimi yapmis, Arcanum imperii (devlet

sirn) ile gizli bir dayanisma igine girmis olurlar. (a.g.y. 157)

Burada Muselmann'in tanikligina odaklanmadan ©6nce Adorno'nun distlincesiyle bir
paralellik kuralim. Adorno'nun sozlerinin ve daha genel anlamda da negatif diyalektiginin
merkezindeki sey, estetik ile etik arasindaki diyalektik gerilimdir. Bu gerilim kurtulusa
firsat vermez. Edebiyat bir taraftan ise yaramazdir, palavradir, keyif ve ahlaki esenlik
getiren bir seydir ve iste bu nedenle de edebiyati Yahudi soykirimi sonrasi bir evrenle
birlestirmek imkansizdir. Dider taraftan, kendisinin yasakladigi sanatin sirekli varligim
gereksinen sey tam da sag kalanlarin acisidir (Trezise 2001: 50). Yahudi soykiriminin
cikmazi, yasakladigi sanati gerensinmesidir - ki bu da ciplak yasam ile taniklik hafizasi
arasindaki iliskiye yuklenebilecek bir sorunsaldir. Burada da benzer bir cikmaz sekillenir.

Muselmann

Muselmann c¢ogunlukla iyiyle kotliyl, soylu olanla bayagdi olani ayirt edemeyen degersiz
bir varlik olarak tarif edilir. Bu durum her seyden 6nce fiziksel olarak, Muselmann'i sadece
bedensel bir varolusa indirgeyen yetersiz beslenme, stres ve sogugun bir sonucu olarak
tanimlaniyordu (Agamben 1999: 42-3). Nitekim Muselmann'in sadece bir amac vard:
hayatta kalmak. Daha da kotlsu, gardiyanin fiziksel siddetini bile algilamiyor ve kendini
nadiren koruyordu. Muselmann'in bir benlik anlayisi yoktu, otistik bir cocuk gibi kendi
hezeyanina ve fantazi diinyasina cekiliyordu (a.g.y. 46). Muselmann her seyden ote
yurdyen bir cesedi aklimiza getirir (a.g.y. 41). Bu terim Auschwitz'de ortaya cikmistir ve
namaz sirasinda rik(a duran Muslimanlar anistinr {a.g.y.). Majdanek'te kullanilan
terim "esekler", Dachau'da "geri zekahlar", Stutthofta "sakatlar", Mauthausen'de
"yuzuculer", Neuengamme'de "develer" ve Buchenwald' da "yorgun seyhler'dir (a.g.y.
44). Ayrica burada Primo Levi'nin carpici terimi “bogulanlar"i da hatirlatmak yerinde olur.

Muselmann mutlak iktidarin bir Grantydid. Hegel'in efendi-kdle diyalektiginden de
bilindigi Uzere, iktidarin sinin 6limddr. Kole 6ldiginde efendinin onun Uzerindeki iktidari
da kaybolur. Ne var ki Naziler kamplarda tutulan Yahudileri birer Muselmann'a



indirgeyerek yasam ve 6lim arasinda bir mekanin sinirlarini cgizdiler ve boylelikle 6limde
bile Yahudiler Uzerinde iktidar kurmayi slrdlrddler. Muselmann't 6liminden yoksun
biraktilar (a.g.y. 48). Dolayisiyla kamplar bir bakima insanliktan c¢ikarmanin ta
kendisiydi. Naziler mahk(mlari isimleriyle ¢cagirmiyorlardi, viicutlarina bir sayi dévmesi
yapiyorlardi (Appelfeld 1988: 83). Bu asin insanliktan cikarma Yahudilerin
oldurtlmelerinde zirveye ulasiyordu. Kamplarda hic kimse kendi adiyla 6lmedi (Agamben
1999: 104). Kimse bir birey olarak dlmedi, hepsi yalnizca endistriyel bir ceset tretiminin
parcalari olarak 6ldd. Diger bir deyisle, bir sayi olarak o6ldu.

Auschwitz'e 6zel bir stati kazandiran ve dehsetinin niteligini tanimlayan da bu
cephesidir (a.g.y. 72). Oliim her zaman bir sinir olarak; sonlu olana, yasamin kendisine
anlam veren bir hiclik figlrli olarak dustnilmastir. Naziler sonsuzu sonu olana
indirgeyerek, diger bir degisle istisnayl kaideye cevirerek bu sinir i ettiler. Olim artik
uzakta, dis bir sinir degil, Muselmann'in icinde yasadigi bir durumdu. Bitiin bunlan goz
onlinde bulundurarak, toplama kamplarinda tutulanlarin neden Muselmann'larla aralarina
mesafe koyduklarini da anlayabiliriz. Muselmann'lardan uzak durmalarinin nedeni, onlarin
bakislarinda kendi 6limlerinin yaklastigini gérmeleridir (a.g.y. 45, 52).

Nasil tarif edilirse edilirsin, Muselmann'in kendiyle arasina bir mesafe koymasi
olanaksizdir. Kendini o6ldirmek icin kesinlikle bir benlik gereklidir, ki Muselmann’in
yoksun oldugu sey de zaten budur. Ozerklik, kendi kaderini tayin hakki ve 6zgurliik kisinin
kendiyle arasina distniimsel bir mesafe koymasini gerektirir. Ayni sekilde vicdan da
insanin kendisine bir baskasiymis gibi yaklasabilmesine baglidir. Agamben bu iliskiyi
aciklamak icin utang kavramini kullanir. Burada ©6nemli olan utancin 6znesi dedgil,
nesnesidir. Utang duydugumuz sey nedir? Bunun cevabi sudur: ciplakligimiz. Aramiza hig
mesafe koyamadigimiz edimlerden utaniriz.

Insanin utandi§i sey sahip cikilamayan bir seydir ve bu sey de 6znenin ciplakigidir.
Utang insanin kendisini uzak tutmaya calistigi, bir eksigin bilincinde olmaktan
kaynaklanmaz. Insan kendinden kacmayi basaramamasindan utanir. Daha teknik bir
deyisle utang, 6zne kendisini 6znelikten cikarmanin 6znesi gibi edimde bulundugunda
uretilir. Burada Sophie'nin Secimi/Sophie's Choice'daki Sophie akla gelebilir. Kamp
muhafizlari Sophie'yi iki cocugu arasinda sec¢im yapmaya zorlar; bir cocuk hayatta
kalacak, digeri de gaz odalarina gonderilecektir. Sophie secim yapmaya zorlanir. Bu
secim zorunlu olsa da, Sophie etkin bir sekilde edimde bulundugu icin utang Ureten bir
secimdir. Dolayisiyla utanc bir duygu degil bir varlik kosuludur (a.g.y. 104-6). Insan
utan¢ icinde vyasayabilir ve slUphesiz kamptaki herkes boyle yasamistir. Dibe
vurmayanlar bu  kaderden kampta tutulan diger insanlardan calarak,
Sonderkommando'da* gorev alarak ya da kamplarda asayisi saglama isini Ustlenerek
kacinmisti (a.g.y. 24). Insanin haysiyetini korumasi olanaksizdi (a.g.y. 60). Daha 6énce
kimsenin kendi adina Olmediginden bahsetmistik. Buna kimsenin kendi adina
kurtulmadigini da eklemek gerekir. Onlar digerleri kendilerinin yerine 6ldigi icin hayatta
kalmiglardi (a.g.y. 104).



Ne var ki utancin hem etkin hem de salt alic bir kutbu vardir. Bunlardan ilki
Muselmann'da viicut bulur, Ikincisi ise taniklik eden kiside (a.g.y. 111). Onemli olan bu
iki kutup arasindaki iliskidir. Sahip cikilamayan bir seye sahip cikma anlaminda taniklik
tam da bu tirden bir iligkidir Agamben bu iligkiyi oto-duygulanis, ickinlik ve gramatik
"ben"in varligi gibi bir dizi kavramla tanimlamaya calisir. Bu "ben" kendi basina bir téze
sahip degildir. Yalnizca bir dizi sézce arasindaki baglantidan ibarettir. Gramatik "ben" bu
bicimiyle Muselmann'da viicut bulan ciplakhdi ifade eder (a.g.y. 116).

* Am. Ozel birim. Kamplarda cesetlerin yok edilmesi gibi en kirli isleri gerceklestiren ve cogunlukla
kamplarda tutulan Yahudilerden olusturulan ekip. -G.n.

Gramatik "ben" tim varliklarin kosulu olan bir namevcudiyete isaret eder. Muselmann'in
ciplakhgindan yola cikip simdi de bu ciplakhidgin her konusan 6znenin temeli oldugu
sonucuna variyoruz. Taniklik dilsizin konusan 6zneye bir ses verdigi noktada baslar ve
konusan 6zne de insanin kendi sesiyle konusmasinin olanaksizligina (anlatilamayan ve
temsil edilemeyene) tanik olur (a.g.y. 120). Muselmann'a taniklik edebilmemizin tek
nedeni onun ciplakligini paylasmamiz, insan yasaminin istikrarsiz ve savunmasiz
olmasidir. Insanliktan cikanin "tanik" olarak hayatta kalmasi, insanin Muselmann olarak
hayatta kalmasinin bir iglevidir. Sonsuza dek yok edilebilen, sonsuza dek hayatta
kalabilendir" (a.g.y. 151).

Levi hayatta kalanlarin gercek taniklar olmadiklarini tekrar tekrar vurgulamistir.
Muselmann gercek bir tanik olabilirdi. Ancak Gorgon'u gdérenler geri ddénmediler,
dondilerse de taniklik etme yetisinden yoksundular artik. Sag kalan kaideyi bastiran bir
istisnadir (a.g.y. 33). Dolayisiyla anlamli hatirlama 6znenin temel ciplakhgiyla bag
kurmahdir ve nitekim salahiyet aracihgiyla gerceklesir.

Ik bakista insan, sag kalan, insanliktan ¢ikana, Muselmann'a taniklik ediyor gibi gériiniir. Ancak eger
sag kalan Muselmann igin -yani Muselmann "adina" ya da ona "vekaleten" ("onlarin yerine, vekaleten
konusuruz,")- taniklik ediyorsa, hukuki esaslara gore vekilin edimleri vekaleti verene isnat edildiginden,
taniklik eden bir bicimde Muselmann'dir. (a.g.y. 120)

Taniklik verili bir s6zcenin olgusal acidan dogrulugunu garantilemez ve dolayisiyla da
kesin bir tarihsel arsivleme olanagi saglamaz. Yahudi soykirimi arsivienmeye direnendir,
zira hem sahiplenen hafizadan hem de kasith unutmadan siyrilir (a.g.y. 158). Oyleyse
cikmazi, konusma ile ciplak yasam, travmaya ugramis taniklik ile sahiplenen unutma
arasindaki gerilimi nasil canh tutabiliriz ve gecmis ile bugiin arasinda nasil "aracilik"
edebiliriz? Dehseti betimlemenin olanaksizligi nasil gosterilebilir?

Yahudi Soykirimi Bilmecesi

Daha 6nce de degindigimiz gibi, cogu elestirmen Benigni'nin komik hirslari ugruna Yahudi
soykirnmini istismar ettigini distndr. Ancak filmin, betimlemelerini giclendiren bir dizi
bilmeceye isaret ettigini ve bdylelikle de ancak dolayli yoldan betimlenebilen dehset
verici bir gercekligi ortaya koydugunu gozden kacirir. Isterseniz simdi filmde karsimiza
cikan dort alegorik bilmeceyi tartisalim.



Birinci bilmece sdyledir: "Ne kadar buyilrse, o kadar goriinmez hale gelir." Cevap
"karanhk"tir Karanlik burada fasizmin ve Nazizmin, keza kinizm ve nefretin bir
metaforudur (Siporin 2002: 349). Insan ne kadar nefret ederse, artik miistesna ve
savunmasiz bir varlik gibi gérinmeyen o6tekiyi o kadar deneyimleyemez hale gelir. Fasizm
ve Nazizm kendisini destekleyenlerin ruhlarina karanlhk getirmis ve onlari kor etmistir.
Guido'ya bilmeceyi soran Lessing'dir, bilmece her seyden ¢ok onun kisiligini anlamanin
anahtandir. Kampta Guido ile karsilastiginda, Lessing ahlaki agidan kordir, Guido'nun
nasil bir durumda oldugunu gérmez. Benigni‘ye gore Nazizmin kotiligu Lessing'de viicut
bulur.

Aslina bakilirsa Arendt'in (1992) Adolf Eichmann tartismasina bakilarak Lessing'in
kotllagin siradanhigini simgeledigi  sdylenebilir. Gerek Eichmann gerekse Lessing
faaliyetlerini normal bir isin bir parcasi olarak goriir. ki vakada da cellat ile kurban
arasindaki iliski ters ylz olmustur. Lessing'in bilmeceler yliziinden azap c¢ekmesi gibi
Eichmann da terfi edememekten ve calisma sevkini kaybetmekten yakinir. Tipki
Eichmann gibi Lessing de kendini dinyadan soyutlamis ve dolayisiyla da kendisini
insanliktan cikarmistir. Ikisi icin de 6zel alan ile kamusal alan arasinda keskin bir ayrim
vardir, 8zel alanin disinda empati kuramazlar. Ozel alanda dost olan, kamusal alanda
belirdiginde ideolojik bir stereotipe indirgenir: bir Yahudiye, zorla kampta tutulan bir
insana ya da insandan asa§i bir varliga. Dr. Lessing tipki Eichmann gibi siradandir. Ikisi
de disiinmez, yani eylemlerini ahlaki acidan degerlendirmez. Insanin kétiiliige hizmet
etmek icin ille de psikopat olmasi gerekmez. Duslinmemek ve vurdumduymazlik
yeterlidir. Birinci bilmece bu korkung mesaji ozetler.

Ikincisi Guido'nun sordugu tek bilmecedir, Lessing'in bilmecelerinin karanligi tarafindan
kusatiimamistir. "Pamuk Prenses ciicelerin arasinda. Coz bu bilmeceyi sliperzeka, cevabin
sana verdigi zamanda (yedi saniyede; yedi ufaklik arasinda)". Cevap zaten bilmecenin
icinde verilmistir. Italyanca "saniye" s6zciigi birden cok anlam tasir ve ayni zamanda hem
saniye (zaman birimi) hem de ufak (clcelerin boyuna bir gbnderme) anlamina gelir.
Burada 6nemli olan bilmecenin gizil icerigi dedildir, zaten bdyle bir icerigi yoktur. Bunu
tam da oldugu gibi, masum bir cocuk oyununun parcasi olarak almak gerekir. Yasama
sevinci ve iyimserligin bir ifadesidir (Siporin 2002: 350). Benigni icin kamp dehsetinin
ortasinda umuda, mizaha ve kurtulusa yer olmasi onemlidir. Daha da 6nemlisi, ¢ocuk
oyunlarnyla simgelenen bu yetilere Yahudi soykirrmindan sonra yer acilmasidir.

Uciincii bilmeceyi Lessing, restoranda kendisine servis yaparken Guido'ya sorar: "Adimi
soylersen, yok olurum birden. Burada yokum simdi, soyle kimim ben?" Cevap
"sessizlik"tir. Yahudi soykirirmi zamaninda birine Yahudi demek onu yok etmektir ( a.g.y.
351). Siporin bunu daha makul bir bicimde yorumlar. Sessizlik Yahudilerin sinirdis
edilmesine karsi cikmanin ya da direnisin eksikligine de isaret eder ki bu da dénemin
Italyan halkinin ayirt edici bir 6zelligidir. Guido secme islemi sirasinda Dr. Lessing ile
temas kurmaya calisirken bu bilmeceyi tekrarlar. Lessing onlarin beden yapilarini, ellerini,
ayaklarini ve gozlerini inceler. Her sey cok hizli gergeklesir, Guido'nun muayenesi
neredeyse daha o basladigini bile anlamadan bitmistir. Lessing her muayenenin ardindan
kararini bir hemsireye fisildar, hemsire de s6z konusu kisinin gazla oldartlip



oldiridlmeyecegini not eder. Lessing Guido'yu tanimamistir, Guido Lessing'in bilmecesini
bu nedenle tekrarlar. Hemsire hic tereddiit etmeden "sessizlik!" diye baginr ve bdylece
farkinda olmadan bilmeceyi cevaplar. Burada bilmece yok edilmeyle acikca baglantilidir.
Lessing' in hiikm{ muayene ettigi kisinin lehine olmadiginda 6lim cezasi anlamina gelir.
Nihai C6zim'den geri kalan koca bir sessizliktir.

Dordiinca bilmece belki de en ilging olanidir: "Sisman mi sisman, cirkin mi cirkin. Aslinda
sapsari, bilesin. Neredesin diye sorarsan, 'ku vak vak vak!" derim. YUrlrken altima
ederim. Sdyle bana, ben kimim." Onceki bilmecelerin aksine bunun belli bir cevabi yoktur.
Daha dogrusu Lessing cevabin 6rdek olmadigini aciklar. Bilmecenin bir cevabi yoktur.
Lessing bu bilmeyeceyi Guido'ya subaylarin kamptaki yemek daveti sirasinda sorar ve
eder bu bilmeceyi ¢dzerse Lessing'in Guido'ya yardim edecegi sezdirilir. Benigni' ye gore
bu bilmece tam bir sacmaliktir, Guido'nun Lessing'den mantikh ve glicli bir edim bekledigi
sirada ortaya cikan bir sacmalik (Celli 2000). Bilmece Guido'nun kacisinin 6nund keser.
Lessing'in Guido'yu oldugu gibi, yani yardima muhtag bir insan olarak gérmesine "engel
olur". Cevabi 6lim kalim meselesi olan bir "hikim bilmecesidir" bu. Belki de en iyi
ornekleri Kutsal Kitap'taki Simson ve Tolkien'in Hobbit'indeki bilmece ddvisudur. Guido
Lessing'in bilmecesini ¢dzemez ve vurularak o6lir (Siporin 2002: 357). Falassi ve Ben-
Amos’un kullandigi bir kavrama basvuracak olursak bir "anti- bilmece", nesnel bir dogru
cevap olanagi barindirmayan bir bilmecedir bu. Ya bilmecelerin tek bir dogru cevabi
olmasi gerektigi kurali cignenmis ya da dogru cevap onaylanmamistir (6rnegin yukarida
belirtilen "6rdek™). Siporin bunu medeniyetin yok oldugu bir durumun mecazi ifadesi
olarak gorir. Naziler tim normlan ihlal etmistir. Oyunu kurallara uygun oynamamistir.
Yahudi soykirimi anlamanin ve kavrayisin Gtesinde bir bilmecedir (a.g.y. 357). Levi'nin
Yahudi soykinmi hakkinda soyledigi gibi: "Bilmeceye bir cevap bulamiyorum. Ariyorum
ama bulamiyorum" (aktaran a.g.y. 345).

Hatirlama Sonrasi

Benigni'nin filmine yoOneltilebilecek cesitli elestirilere degindik ve bunlarin hepsinin
esasen ana temanin cesitlemeleri oldugundan, yani Yahudi soykinmini yanlis sunma
etrafinda toplandigindan bahsettik. Gelgelelim zaten varsayimlarinda yanilan bu
elestirinin 6tesine gecebiliriz. Yahudi soykirnmi tiim dehsetiyle ve 6zlyle temsil edilemez,
zira bu 6z tam da tanikligi olanaksiz kilmasindan ibarettir. Buradan hareketle denebilir ki
filmin basindaki ve sonundaki sis (ve aradaki benzer sis sahnesi) Yahudi soykirimi
karsisinda savunma amach bir mesafenin degil, kampin dehsetinin ancak dolayh yoldan
betimlenebilecegini kabul etmenin bir ifadesidir. Hayat Giizeldir Yahudi soykirimini
temsil etmenin olanaksizligini temsil etme arayisi icindedir.

Bu yapi filmin anlatisina da yansir. Tipki sisin temsiliyetin olanaksizligini temsil etmesi
gibi final sahnesi de filmin anlaticisinin Giosue oldugunu ve Giosue’nin anlatisinin da onun
icin kendini feda eden babasini hatirlama girisimi oldugunu ortaya cikarnir (Ben- Ghiat
2001: 255). Benigni filmin bir Olclide otobiyografik oldugunu sdyler. Benigni'nin babasi
Luigi Benigni, Almanya-Italya ittifaki sona erdikten sonra iki yilini bir Alman calisma
kampinda gecirmistir. Savastan sonra cocuklarina kampi anlatirken, her zaman onlan



kampin gercek dehsetinden korumaya calismistir. Babasinin anlattiklar Gztcl kamp
hikayeleri degil de komik, fikra gibi hikayelerdir (a.g.y, 255). Hayat Giizeldir de onun
bu jestini tekrarlar.

Dahasi bu film, Benigni'nin babasinin kamp hikayelerinde sezdigi bosluklari doldurma
girisimidir. Nasil Benigni babasinin kaderi (izerine disinlyorsa, Giosue de kendi
babasinin yasami (zerine disunir. Tanikhdin sahici oldugunu iddia etmeyen bdyle bir
hatirlama elestiriye aciktir. Ancak Kertesz "Filmin yaraticisi olan Benigni 1952'de dogmus.
Yani Auschwitz'in hayaleti ile cebellesen jenerasyonun bir temsilcisi ve bu hazin
mirasa sahip cikma cesaretine (ve gicine) sahip bir insan" diye yazarken son derece
haklidir (2001: 272, italikler bize ait). Benigni ile Auschwitz arasinda mistik ve gériinmez
bir bag vardir adeta. Agamben Auschwitz'den "artakalanlar" derken tam da bdyle bir
bagin pesindedir. "Artakalan" yok edilemeyeni, gecmisin yok olmayl reddeden bir
kalintisini  ifade eden mesihgi bir kavramdir. Kertesz'in deyisiyle "Auschwitz'in
hayaleti"dir. Kalinti sdzciigii Kutsal Kitapta da gecer; Yesaya shear yisrael (israil'in
ruhunun tastyicisi) olarak ve Amos da sherit Yousef (Yusuf un ruhunun tasiyicisi) olarak
anlatilir (Agamben 1999: 162). Dolayisiyla Muselmann ile sag kalan, bogulan ile kurtulan
arasindaki iliskiyle bariz bir paralellik vardir.

Artakalan kavraminda, tanikligin cikmazi mesihgiligin cikmaziyla kesisir. Tipki Israil'den artakalanin
halkin biitiiniinden veya bir parcasindan ziyade biitiinle parcanin kesismesine isaret etmesi gibi, tipki
mesihgi zamanin tarihsel zaman veya sonsuzluktan ziyade bu ikisi arasindaki kopus olmasi gibi,
Auschwitz'den artakalanlar, yani taniklar da oOlenler veya sag kalanlar, bogulanlar veya kurtulanlardan
ziyade bunlarin arasinda kalanlardir. (a.g.y. 163-4)

Nitekim "Auschwitz'in hayaleti" gaz odalarinda dlenler veya sag kalanlardan ziyade
bunlar arasindaki badda viicut bulur. Bu baglamda Guido'nun adinin Italyanca
guidare'den, yani kilavuzluk etmekten gelmesi 6nemlidir. Guido kamptan cikis yolunda
Giosue'ye kilavuzluk eder, ona kurtulus yolunu gdsterir. Boylelikle Giosue "Auschwitz'in
hayaletinin tastyicisi”" olur. Babasi Guido'nun edimlerine taniklik eder. Kutsal metinler
baglaminda, Giosue Vadedilmis Topraklar yolunda Yahudilere kilavuzluk eden kisidir.
Ustelik Giosue'nin takma adi Yesu, Kutsal Kitap'ta Yahudilere c¢olde kilavuzluk ederek
onlarn yok olmaktan kurtaran lidere bir gobndermedir (Viano 1999: 60). Ancak ne Benigni
ne de Agamben noktayr burada koymaz. Onlara gbre hepimiz Auschwitz soyundan
geliyoruz. Ve hepimiz taniklik etmek zorundayiz.



8 -SONSOZ -Post-Politikaya Karsi Estetik

Eger gerceklesirse, baglilik genellikle su iki bicimde karsimiza cikar: kinama (6rnegin dehsetin faillerini
suclayarak ofkelenme) ya da duygusallik. Ama bir de insanin kinama ve duygusalligin avantajlarina bel
baglamadan, talihsiz insanlara ve kétiiliige dogrudan bakma cesaretini gosterdigi iigiincii bir baglilik bigimi
vardir. Konusmanin giiciine duyulan giivenle iliskili olan bu baghlik bigimi, ahlaktan beslenen bir siyasi

eylemin tek gergekgi zeminidir.

DAVIS ilgi cekici bir makalesinde "sifir noktasi" teriminin 11 EylUl' den ¢ok daha 6nce, ilk
atom bombasinin gliciini ve etkilerini degerlendirirken merkez noktasi igin kullanilmaya
basladigini anlatir (2003:127). Oyleyse Hirosima ve 11 Eyliil arasinda etik bir bag kurmak
da kesinlikle miimkiindiir - neticede Ikincisi Amerikan ruhunda bastiriimis olanin tekinsiz
donlisiine isaret etmez mi? Baska bir deyisle "sifir noktasi" kdkten etik bir farkindaliga
zemin hazirlayabilirdi, cUnkl -Derrida'nin soézleriyle anlatacak olursak- kurbanlara
duydugumuz kosulsuz merhamet 11 Eylil meselesinde kimsenin siyasi acidan masum
olmadigini kabul etmemizi engellemez, engellememelidir de (Derrida 2001). 11 Eyll
cagimizin Yahudi soykirimi haline mi geldi dyleyse, diisiinme ve elestirinin 6tesinde kutsal
ve yice bir olay mertebesine mi yilkseldi? Eger dyleyse, sinema distinme uzaminin
yeniden agilmasinda bir rol oynayabilir mi?

Hirosima ve Amerikan ruhu derken, cikis noktasini sug ve gtinahi kabul etmek olarak
alan; kesinlik ve mutlaklardan ziyade -Kierkegaard'in terimleriyle- korku ve titreme olarak
alan bir nevi dindarliga isaret ediyoruz. Neden bdyle bir tavir gelismedi, bu kapanim ve
etik distince eksikligi neden? Hirosima s6z konusu oldugunda sunlar sdylenebilir:

her zamanki gibi bu sefer de papagan gibi tekrarladigimiz, artik milli bir dogma haline gelen sey: Hirosima
ve Nagazaki bombardimanlari mesru, hatta neredeyse idealist edimlerdi; boyle olmasim kim isterdi ki,
secilen olsa olsa "kétiiniin iyisiydi"; ama neticede savasi sona erdirmenin tek yolu buydu, boylece belki de
milyonlarca kisinin hayati kurtulacakti. Bu aciklama ilk olarak yardimcisi McGeorge Bundy tarafindan
Devlet Bakani Henry Stimson adina yazilan bir makalede dile getirildi. Giizel bir hikayeydi, tek sorun
Bundy’nin 6liimiinden hemen 6nce yayinlanan bir kitapta her seyin bir uydurmaca, bombay: atmamizin asil
nedenini gizlemek igin kasten, 6zenle insa edilmis bir efsane oldugunu itiraf etmesiydi. Asil amacg (1) Pearl
Harbor'in o6ciinii almak, (2) bombanin gelistirilmesi icin bu kadar para harcamayr mesrulastirmak, (3)



bilimsel, tibbi ve askeri personelimizin bombanin etkilerini arastirabilecekleri laboratuvarlar kurmak, ve
(4) Soguk Savas'ta Ruslari ve diinyanin geri kalanini bu acgilis salvosuyla etkilemekti. (Davis 2002: 128)

Bu hikaye mikemmel bir kilifti. Clinkii saflik, masumiyet ve iyi niyeti sag salim bizim
tarafimiza yerlestiren, garantiye alinmis ve giiya kutsal bir mantiga yakin duruyordu.
Onciiliik fikri ve herkese gére kiymetli bir iyilik ugruna biiyik bir bedel 6demeye goniillii
olma fikri de burada, elimizin altindaydi - milyonlarca insanin hayati ile
karsilastinldiginda, iki Japon sehrindeki birkag masum kurbanin lafi mi olur? Ustelik de bu
radikal edimin ne yazik ki son ¢are oldugunu disiniyorsak. Bu kadar korkung bir edimi
gerceklestirmeye gonilld olmamiz bile inancimizin gicinidn bir kaniti zaten. Gercek
idealistler, ugruna savastiklar dava icin haysiyetlerini ve ahlaki degerlerini ikinci plana
atabilenlerdir. Ancak bitin bu senaryolar, s6z konusu distnceleri aksi takdirde ahlaki
suclamalara hedef olabilecek edimleri desteklemek icin kullanan kinik bir strateji olarak
da gorilebilir 11 Eyllal sonrasi Amerikan dis politikasinin senaryosu da bu olabilir mi
acaba? Afganistan ve Irak'a acilan savaslar da Hirosima ve Nagazaki'ye diisen bombalarin
ardindakiler kadar stpheli saikleri gizliyor olmasin? Su kadarini vurgulayabiliriz ki
gundmuzin bir fundamentalizmler catismasiyla nitelendirilen siyasi ikliminde bdyle bir
siphe yorumbilgisini uygulamak gitgide daha zorlasiyor: bir yanda koktendincilik, diger
yanda da Bush’un kendinden emin retorigi. Iki fundamentalizm de kendinden siiphe etme
ve Ozelestiri kiltirinl savunanlan susturuyor (bkz. Bemstein 2005). Peki bizim
toplumumuz neden kendini sorgulamayan bir toplum haline geldi?

Boltanski'nin Distant Suffering'i (Uzaktaki Aci, 1999) ahlak ile ac arasindaki iligkinin
siyasi bir mesele, bir eylem meselesi oldugunu vurgular. Batililar Afganistan ve Irak'taki
acly! izlerken donup kalir, ama bunun bir sonucu olmasi gerekmez, izleyici yine de
bagliig reddedebilir. Insanlarin bir defada belli bir dlclide dehset tiiketebildikleri ve
uzaktaki otekilere karsi kayitsizligin "savasta" kolay bir secenek oldugu distindlirse,
uzaktan baglihk cok distk bir ihtimaldir (bkz. a.g.y. 10). Yine de gerceklesirse, baghlik
genellikle su iki bicimde karsimiza ¢ikar: kinama (6rnegin dehsetin faillerini suclayarak
ofkelenme) ya da duygusallik (a.g.y. 132). Ama bir de insanin kinama ve duygusalligin
avantajlarina bel baglamadan, talihsiz insanlara ve kétilige dogrudan bakma cesaretini
gosterdigi Uglncl bir baghhk bicimi vardir. Konusmanin gliciine duyulan givenle iliskili
olan bu baglilk bicimi ahlaktan beslenen bir siyasi eylemin tek gercekgi zeminidir. Acima
ancak taahhiit aracligiyla siyasi bir mesele olabilir (a.g.y. 186). Bu nedenle,
fundamentalizmlerin gblgesindeki cagdas acima krizi:

Iste, Hirosima'nin asil anlami budur. Sifir noktasi bundan sucluluk duydugumuz icin degil, duymadiginiz
icin basimiza musallat oluyor. Ne zaman bir travma gecirsek, 08.06.1945'te aslinda neler oldugunu
icsellestirmeyi reddettigimiz icin geri dondiirme konusunda caresiz kaldigimiz ilerlemeci bir kendini
seylestirme icinde, Hirosima'da kusursuzlastirdigimiz o psikolojik miidahaleyi tekrarliyoruz. (Davis, 2003:
130)

Bu baglamda film analizine dénmek icin bircok sebep var Weber "filmler (zerine
disiinmeksizin" bu tirden bir dehseti distiinmenin "neredeyse imkansiz" oldugunu 6ne



sirer (2006: 3). 11 Eylul'in hemen ardindan Hollywood ve Pentagon arasinda kurulan
stratejik ittifak bu bakimdan anlamlidir. Boylece Hollywood yapimcilari gelecekteki terér
senaryolari konusunda kafa patlatmaya ve vatanperver filmler yapmaya tesvik edilmistir
(Zizek 2002:16). Gelgelelim biz 11 Eylll’e ya da onunla ilgili filmlere dair kitaplara bir
yenisini eklemek istemedik. Aslinda analizlerimiz 11 Eylil'den Once gOsterime girmis
filmleri kullanmamiz sayesinde tinisini buldu, bu filmlerin cagdas olmamasi alegorik bir
okuma olanagi sagladi. Ginimdiziin siyasi ikliminde alegori, elestirel sosyoloji yapmak
icin en etkili araclardan biri. Insanin icinde bulundugu kéti durumla arasina mesafe
koymasina ve bdylece bu durum (izerine diisinmesine olanak sagliyor.

Ustelik sanat ve siyasal olan, her seyin elestiriye tabi tutuldugu ama elestirinin artik bir
sonuca yol agmadigi mevcut postpolitik ortama karsi harekete gecirilebilir. Bu kitapta,
elestiri kavraminin odaginda esasen bu var. Bauman'in formilasyonuyla, siyaset "devam
eden bir gerceklik elestirisi"dir (Bauman 2002:56). Siyaset siyasallastirmadir. Ne var Ki
siyasetin gitgide zorlastigi postpolitik bir cagda yasiyoruz. Muglak bir kavram olan post-
politika siyasetin icini bosaltmanin siyasi bir yoluna isaret eder ve bu bakimdan ilginc bir
bicimde Althusser'in ideoloji kavramini andinr.  Post-politika toplumdaki temel
antagonizmalan gizleyen depolitize olmus bir siyasettir. Esasen iki bicimde karsimiza
cikar: Ya zorlama bir tercihi, 6rnegin fundamentalizm ile glivenlik politikalarn arasinda bir
tercihi dayatan ideolojik bir santaj bicimindedir (ayrica bkz. Zizek 2002: 3) ya da
"elestiriyle aciklik" ile yakindan iliskilidir. Elestiri kabul edilir ancak sonucu olmayan,
yalnizca pragmatik muzakerelere ve stratejik uzlasmalara varan bir seye indirgenir. Her
iki durumda da toplumsalin radikal bicimde sorgulanmasi anlaminda siyaset ortadan
kaybolur.

Postpolitik durumda, estetik olan ile siyasi olanin ortak 6zelligi, insanlarin diinyayi
nasil algiladiklarini etkileme meraklari, elestiri yoluyla mimkin olan donlstlricli bir
kapasiteye sahip olmalaridir. Bu bakimdan sinemasal aygit 6nemli bir ideolojik micadele
alanidir. Buglin avangard sanat elestirel niteligini ve sok etme 6zelligini bliylk 6lglide
yitirmistir, cogunluk tarafindan tiiketilen anaakim filmler ise giderek bir elestiri alanina
donlismektedir.

Siyasi ifadeler ve edebi deyimler gergekte birtakim etkiler yaratir. Konusma veya eylem modellerinin
yani sira makul yogunluk rejimlerini tanimlarlar. Goriinenin, goriinen ile sdylenebilen arasindaki yollarin
ve var olma, sdyleme ve yapma tarzlari arasindaki iliskilerin haritalarini gizerler. Makul yogunluk,
algilama ve bedensel yeti cesitlemelerini tammlarlar. Boylelikle belirsiz insan topluluklarim etki altina
alir, bosluklari genisletir, sapmalar igin yer acarlar; hizlari, yollari ve insan topluluklarinin bir duruma
bagh kalma, durumlara tepki verme, imgelerini fark etme bigimlerini degistirirler. (Ranciere 2004: 39)

Sinema bir gercekligin yansimalarindan ¢ok daha fazlasidir. Bu diinyada var olmanin,
toplumsali degisime acmanin, donisimlerinin kosullarini ve hizini degistirmenin alternatif
yollarini sunar. Sinema bir Olay'dir. Daha dogrusu elestirel potansiyelini serbest birakan
elestirel bir okumayla bu hale gelebilir.

Isterseniz bu bdlimi bitirirken anaakim bir filme, Roland Emmerich'in desteklemekte
oldugumuz etik ve elestirel tavri acikca ortaya koydugunu soyleyebilecegimiz Kurtulus



Gunu / Independence Day'ine bir gbz atalim. Kurtulus Guinii her seyden once 11
Eylll Gzerine bir filmdir. Dinya uzaydan gelen disman glclerin saldinsi altindadir.
Dlinyaya yaklasmakta olan devasa uzay gemisi, kaynaklarini somirmek icin gezegen
gezegen dolasan uzayhlarin/gocebelerin  yasadigi bir kotllik imparatorlugudur.
Amaclarini gergeklestirmek icin insanlari yok etmeye hazirdirlar. Saldin bir dizi blyuk
sehirde baslatilir, bunun Gzerine Amerikan ordusu da hizli ve kararli bir bicimde uzay
gemisine karsi saldirlya gecer. Ne var ki elektromanyetik bir kalkanla korunan uzay
gemisinin bu sekilde yok edilemeyecegi ortaya cikar. Filmdeki kurtarici (David), uzay
gemisinden tuhaf bir sinyal yayildigini kesfeden bir bilimadamidir. Bunun bir gerisayim
mekanizmas! oldugu anlasili. Saldin vakti gelir, hedef Washington'dir. Beyaz Saray
sakinleri askeri bir siginaga nakledilir. Bu sigmakta bir uzay arastirma merkezi oldugu
ortaya cikar. Merkezde Amerika'da bir ¢cdle cakilmis bir UFO da vardir. Uzaylilar gelene
kadar bitin bunlar dogal olarak cok gizli tutulmustur. Bitlin bunlar olup biterken,
kayinpederi David'i yerde otururken gorlince, Usuteceksin diye uyaracak olur. Tabii ki bu
da kurtulusa gotiren dlstinceyi tetikler: viris. David uzay gemilerinin koruyucu kalkani
icine sizabilecek bir viriis gelistirir. E§er bu ise yararsa, yani koruyucu kalkan yok edilirse,
uzaylilara konvansiyonel silahlarla da saldirmak mimkin hale gelecektir. Plan uzaylilarin
agma virls bulastirmaktir. Baska secenegi olmayan baskan plani kabul eder ve diger
ulkelerle temasa gecer, dlismana karsi hi¢ tereddutstz "birlesirler".

Film, Amerikahlarin 11 Eylil'e verecegi tepkiyi dnceden sezmis gibidir. Kot uzay glgleri
Tanr'nin evine saldinirlar, bu yaptiklarinin hicbir aciklamasi yoktur. Film uzaylilara icgord,
yeti, saik ya da duygu biciminde bir derinlik isnat etmez. Dahasi uzaylilar yenilmezdir, ag
tabanl silahlar dinyadaki mevcut silahlardan kat kat Gstlndir. Tek bir secenek s6z
konusudur: ya onlar ya biz, ya lyilik ya Kétiilik. ABD insanhdin ete kemige biriinmis en
ylce hali olarak dismana karsi savasta tim dinyay! kapsayan bir ittifak” olusturur. Ne
var ki bdyle bir okuma biraz sikiadir, daha da fenasi seylestiricidir. Filmin temel
varsayimini, yani olaylarin Amerikalilanin bakis acisindan anlatiimasi meselesini
kurcalamak cok daha ilgi cekici olacaktir. Peki ya bu disman uzay gemisini, yerel yasam
bicimlerini tlketicilige ve kayitsizliga bogan kiresel bir Amerikan imparatorlugunun
metaforik bir tasviri olarak diisiiniirsek? Neyin Iyi neyin Kéti olduguna karar vermek yine
bu kadar kolay olacak mi?

Olay 6rgusuni anlatirken bir noktay! kasten atladik. Uzay gemisinin koruyucu kalkani
asildiktan sonra, Amerikan savas ucaklan ile uzaylilar arasinda siddetli bir savas yasanir.
Filmin sonlarina dogru ne kadar Amerikan savas ucagi varsa hepsi vurulur, biri harig. Tam
son savas ucagl da flizelerini ateslemek Uzereyken, fiizelerin infilak etmeyecegi ortaya
cikar. Bunun Uzerine pilot savas ucagini hedefe yoneltir, boylece ugak bir fiizeye ve pilot
da bir intihar saldinsi pilotuna donasmis olur. Peki ya 11 Eyldl pilotlan yaptiklarini
kotilik imparatorlugunu yok etmeyi hedefleyen kahramanca bir jest olarak gordiiyse?
Film bu bakimdan terdristlerin kendilerini nasil gordiklerini 6zetler.

Bbdyle bir diyalektik donlsin amac siphesiz ter6rizmi mazur gostermek dedgildir.
Terdrizm sadece siddet degildir, ayni zamanda demokrasinin diismanidir. Dolayisiyla Bati



geleneginin bir demokrasi ve elestiri gelenegi oldugunda israr etmek son derece
onemlidir. TerOre karsi savasta altini oymak yerine demokrasiyi desteklememiz, Bush'un
vatanperverlik ve ulusun birligi adi altindaki uluslararasi politikalarini elestirmekten
imtina etmek yerine bunlan acimasizca elestirmemiz gerekir (bkz. Kellner 2002: 154-5).
"Bagimsizlik" esasen klasik Kantgl anlamiyla "selbstdenken'e, yani bagimsiz diisiince
anlamina da gelebilir.
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METIS YAYINLARI

Stanley Cavell
MUTLULUGUN PESINDE
Hollywood'un Yeniden Evlilik Komedisi
Cevirenler: Belma Bas, Berke Gol, Deniz Kog

Mutlulugun Pesinde, Stanley Cavell'in 1934-49 yapimi ye-
di Hollywood komedisine iliskin deneyimlerine dayaniyor.
"Iyi yazarlardan, bir nesneyle ilgilenmenin o nesneyle ilgi-
li deneyimimizle ilgilenmek anlamina geldigini 6greniriz";
dolayisiyla Cavell'in bu filmlere duydugu ilgiyi incelemesi
ve savunmasl da, hayatinin onlarla gecen donemindeki de-
neyimlerine ilgisini, yani diyalogun dogal bir uzantisi ola-
rak elestiriyi incelemesi ve savunmasi anlamina geliyor.
Yazar, diyaloga iliskin fikirlerden ibaret oldugunu diisiin-
diigi bu filmlerin, "yeniden evlilik komedileri" olarak ad-
landirdi§i 6zel bir tiir olusturdugunu ve bu tiriin de Sha-
kespeare tarzi romantik komedi geleneginin mirascisi oldu-
gunu 6ne siriyor.

Freud'un "Bir seyi bulmak, aslinda onu yeniden bulmak-
tir'" disturunu benimseyen Cavell, bu filmleri evlilikte sev-
ginin kaybedilmesi ve yeniden kazaniimasi acisindan ele



aliyor. Bir ciftin birlikte ne yaptigindan ziyade bir seyi bir-
likte yapmasinin, birlikte nasil zaman gegirecegini bilmesi-
nin, hatta birlikte zaman harcamasinin 6nemli oldugunu,
birlikte gecirdikleri zamanin asla bosa harcanmis olmaya-
cagini soyliyor.

Cavell'in felsefeyle sinemayi bir araya getirmeye yéne-

lik bu cesur girisimi bizleri de kendi deneyimlerimizle ilgi-
lenmeye caginyor. Dolayisiyla, tipki yeniden izlenmeyi ta-
lep eden filmler gibi tekrar tekrar okunmayi hak ediyor.

METIS YAYINLARI

Pascal Bonitzer
KOR ALAN
VE DEKADRAILAR
Ceviren: izzet Yasar

Pascal Bonitzer'in "Kor Alan" ve "Dekadrajlar" baslklarini
tasiyan iki kitabini bu Metis edisyonunda bir araya getirdik.
Sinemanin gergeklik ile iliskisini sorgulayan "Koér Alan"da,
doruklari temsil eden kimi isimlerle karsilagiyoruz: Lumiére,
Griffith, Ayzenstayn, Bazin, Rossellini, Hitchcock, Godard.
Bu doruklar, kimi zaman gercekligin montaj ve sinematogra-
fik planlarin midahalesiyle parcalanmasi, kimi zaman da
gerceklige duyulan stipheli bir saygi biciminde ortaya ciki-
yor. Hitchcock'a 6zgli suspense'in sinema tarihi igindeki be-
lirleyici 6nemi, video ylzeyinin sinemadan farklari, yakin
plan, alan derinligi ve alan-disinin 6zel islevleri -gerceklikle
iliskide bu islevlerin anlami- ve modern sinemanin giderek
mutlak anlamda bir gercekgi-olmama 6zelligi kazanisi konu
ediliyor.

Cerceve ve gergevelemenin hem sinemada hem resim sa-
natindaki islevlerini ve kullanimini inceleyen "Dekadrajlar"
ise, sinema ve resim arasindaki ortik, fazla irdelenmemis
iliskiyi sorguluyor. Kitapta sinanan iki saptama var: 1lki, res-
min, modernligin onu molekiiler 6gelere, lekeye, cizgiye,
renge, bicime indirgemek yolunda yaptigi her sey bir yana,
dram sanati ile, sahneye koyma ile bagini hala koparmamis



oldugu, yani resmin dramatik bir sanat oldugu. Ikincisi, Go-
dard ve Antonioni'de belirginlestigi gibi, sinemanin, sanayi-
nin onu mahkim etmeye calistigi anlatisal dramatik kaderi
asma yonunde, resmin en son molekiiler bilesenlerine, soyut-
lamalarina ulasma yoniinde glicli bir arzu duydugu.

Kor Alan ve Dekadrajlar, arka planinda strekli temel ba-

z1 felsefi problemlerin varligini hissettirdigi bir kitap. Sine-

ma ve resme, sanatsal bicim vermenin sorunlarina ve gor-
me'ye ilgi duyan okurlarimizin kitabi ilgiyle karsilayacakla-
FINI UMUYOruz.

METIS YAYINLARI

Slavoj Zizek
IDEOLOJININ
YUCE NESNESI
Ceviren: Tuncay Birkan

Kant'l Sade'la, Hegel'i Lacan'la, Marx'I Freud'la, Lacan'l
Hitchcock'la: Zizek, Ideolojinin Yiice Nesnesi ile baslayan
eserlerinin butindnde, "metinleraras!” okumanin devrim-
ci, altlist edici giclini sergiliyor. Hegel'in diyalektigi icat
eden ama idealist bir filozof olmanin 6tesine gidemeyen,
"modasi gecmis" bir diisiiniir olmadigini onu boyle Lacan
ile birlikte okudugumuzda anliyoruz. Marx'in eserinin po-
litik iktisattan ibaret olmadigini, psikanalize 1sik tutan,
hatta onu var kilan "semptom" kavramini Marx'in icat et-
mis oldugunu da gene Lacan'dan 6greniyoruz. "Anlasil-
mazhgiyla", dil oyunlarina gémilmusltugiyle Gnli Lacan'i
"populer" Hollywood filmleriyle bir arada okudugumuz-
da, esrar perdesi kalkiyor birden. "Ahlakgl" Kant, sapkin-
hgin dislniri Sade ile birlikte yeni bir anlam kazaniyor.
Freud Marx'a 1sik tutuyor, Amerikan karton filmleri de Sa-
de'a. Ve hepsi birden icinde yasadigimiz ¢adi biraz da olsa
anlamlandirmamiza yarayabilecek, neyi, nasil, nicin de-
gistirebilecegimize dair ipuclan veriyorlar elimize.



METIS YAYINLARI

Slavoj Zizek
YAMUK BAKMAK
Popiler Kultlrden Jacques Lacan'a Girig
Ceviren: Tuncay Birkan

Hitchcock filmleri, Stephen King, korku, bilimkurgu ve
dedektif dykileri, populer romantik romanlar, glinimuz
kitle kultdrt, Stalinist pornografi. Bicimsel Demokrasi, son-
ra Lacan, Hegel, Kant, Sade ve digerleri... Hepsi bir arada,
yan yana.

Icinde hep rahat edegeldigimiz diisiinme ve aciklama
cercevelerinin otomatikliginin sekteye ugradigi anlarda
hissettigimiz, sezdigimiz, ama en derinlerdeki mantigina
bir tirli nifuz edemedigimiz icin s6ze dokiilmeden kalan
seyler vardir... Son ddnemde Avrupa'nin "cevresi"nde ylk-
selen yeni sosyal hareketlerin icinden gelen Slavoj Zizek,
belki tam da bu mesafesi sayesinde, bu tir seyleri sbze
dokmeyi basarabiliyor. Bunu ilk elde bir arada disuneme-
yecegimiz tema ve kisileri birlikte okuyarak yapiyor: Zi-
zek'e 6zgl bu "yamuk bakis" sayesinde, dik, cepheden bir
bakisla asla gorlilemeyecek yepyeni distince katmanlar
seriliyor gdzlerimizin 6niine, Zizek bir tastan digerine se-
ker gibi yazdigi halde, anlatiy1 asla dagitmadan, olaganiis-
tl bir akicilikla, yasadigimiz cagin kiltiirel ifadelerini
boydan boya katedebiliyor.

Hangi alana yerlesiyor bu kitap? Felsefe mi, psikanaliz
mi? Film ya da edebiyat elestirisi mi? Yoksa sosyoloji ya



da siyaset mi? Bizce hepsine ve hicbirine. Sadece su soy-
lenebilir: Bdyle bir metin ancak Zizek tarafindan yazilabi-
lirdi. Zevkle okuyacaginizi distinlyoruz.
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